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নান্দীমুখে প্রস্তাবনা 


বিষয় নাটক। নাটকীয় ভাবেই শুরু হয়েছিল আমাদের বাংলা বিভাগের পঞ্চদশ উজ্জীবনী 
পাঠমালা-_ নাটক সাহিত্য কি না এই প্রশ্নটাকে বিতর্কের মুখোমুখি রেখে। নাটকের উপর 
সাহিত্যের দাবিকে বেশি গুরুত্ব দিলে মঞ্চায়নের সমন্বয়ী শিল্পকর্মকে অস্বীকার করা হয়। 
আর দৃশ্যকাব্যের রস-সংবেদকে দৃশ্যরূপেই গ্রাহ্য মনে করলে নাট্যসাহিত্যের ইতিহাস, 
ওঠেন সেই নিভৃত পাঠক, যিনি চিন্তপটেই চিত্রপট নির্মাণ করেন, চরিত্র-ঘটনা-সংলাপের 
সমর্থন এবং বিপরীত মতবাদের প্রতি স্বরের শরক্ষেপ স্বাভাবিক । প্রশ্নের সমাধান হয়নি! 
হওয়া সম্ভব লয়। 

নাটককে সারস্বতকলা এবং দৃশ্যকলা দুই রূপেই পাঠমালার অংশগ্রহণকারীদের কাছে উপস্থিত 
করতে ৷ বিষয়ের পরিধি বিস্তৃত ছিল বাংলা লোকনাট্য-নাটক-রঙ্গমঞ্চে ৷ সুদূর বহরমপুর থেকে 
আসা লোকনাট্যগোষ্ঠীর বিরল পরিবেশনা থেকে শুরু ক'রে পুতুলনাটক, মুকাভিনয়, 
মঞ্চগীতি__সবই অন্তর্ভুক্ত হয়েছিল আমাদের আয়োজনে__অবশ্যই স্থান ও উপকরণের 
সীমাবদ্ধতাসহ। অন্যদিকে ছিলেন বিদগ্ধ পণ্ডিত অধ্যাপক সমালোচকেরা। নিজেদের 
নাটাপরিচালক অভিনেতা নৃত্যশিল্পী আলোকশিল্লী এবং সজ্জাশিল্পীরা। অভিনয়ের কোনো 
রা জং প্যান রগ 

রছি। 

এ তো গেল পাঠমালার আঠেরো দিনের আনুষ্ঠানিক পর্ব। এরই সঙ্গে আরেকটি দায় 
আমরা স্বেচ্ছায় বহন করতে প্রস্তুত হয়েছি-_ গ্রন্থ প্রকাশের দায়। বক্তাদের সারগর্ভ ভাবনাগুলি 
শ্রুতি ও স্মৃতিনির্ভর না রেখে মুদ্রিত আকার দিতে চেয়েছি। আমাদের ইচ্ছাপূরণে সক্রিয় 
সহযোগিতা করেছেন তাদের অনেকেই । নাট্যব্যক্তিত ধারা সময়ের ঠাসবুনোনি থেকে বেরিয়ে 
আসতে পারেননি, তারা কলম না ধরলেও ঢালাও অনুমতি দিয়েছেন নিজেদের ক্যাসেটবন্দী 
ক ক লিখিত আকারে সম্পাদনা করার। তাদের সকলের প্রতি আমাদের কৃতজ্ঞতা 

| 

পাঠমালার আবশ্যিক শর্ত হিসাবে প্রত্যেক অংশগ্রহণকারীকে নির্ধারিত পারিধির মধ্য 
থেকে কোন একটি বিষয়ের উপর বক্তব্য রাখতে হয় এবং তা লিখিত আকারে পেশ করতে 
হয়। সেই সব লেখা থেকে অল্প কয়েকটি আমরা নির্বাচন করেছি আমাদের সংকলন গ্রন্থে 
অন্তর্ভুক্তির জন্য । তার অর্থ এই নয় যে, বাকি লেখাগুলি প্রকাশের অযোগ্য । নির্দিষ্ট কিছু 
আর্থিক সীমাবদ্ধতার কারণে গ্রন্থের কলেবর বৃদ্ধিতে আমরা অক্ষম। তাই কুষ্ঠাভরে জানিয়ে 








রাখি, একাজ্ড অনিচ্ছাকৃত এই আপাত পক্ষপাত। 

উজ্জীবনী পাঠমালা একটি সমবেত প্রক্রিয়া। একক ‘আমি’ অথবা যুগ্ম "আমরা এর 
কৃতিত্ব দাবি করতে পারি না। আমাদের যাবতীয় পরিকল্পনার রূপায়ণের পিছনে ছিল আমাদের 
বিভাগ । বিভাগ বলতে শিক্ষক, শিক্ষাকর্মী এবং ছাত্রছাত্রী সবাই। অগ্রজের স্নেহ এবং অভিজ্ঞের 
অধ্যাপক ড. বিমলকুমার মুখোপাধ্যায় । প্রতিমুহূর্তে উৎসাহে উদ্দীপিত করেছিলেন রবীন্দ্র- 
অধ্যাপক ড. জ্যোতির্ময় ঘোষ । লোকনাট্য সংস্থার সঙ্গে সংযোগে সক্রিয় ভূমিকা নিয়েছিলেন 
অধ্যাপক ড. মানস মজুমদার । বিচক্ষণ সহযোগিতায় সবসময় পাশে ছিলেন অধ্যাপক 
ড. মণিলাল খান । কাজের ক্রান্তির মধ্যে সরস মস্তব্যের বিনোদন যুশিয়েছিলেন ড. সুখেন্দুসুন্দর 
গঙ্গোপাধ্যায়। বন্ধুত্বের হাত বাড়িয়ে রেখেছিলেন অনুজপ্রতিম ড. তরুণ মুখোপাধ্যায় ও 
ড. সনৎকুমার নস্কর। আর যাবতীয় কার্যকরী অনুমোদনের পথ সুগম করে দিয়েছিলেন 
আমাদের নবীন বিভাগীয় প্রধান ড. হিমবন্ত বন্দ্যোপাধ্যায় । আংশিক সময়ের অধ্যাপক 
এবং অতিথি-অধ্যাপকেরাও তাদের সোহসাহ কৌতূহলে আমাদের কম উজ্জীবিত করেননি। 
তাদের সকলের কাছে আমাদের কৃতজ্ঞতার খণ রইল । উজ্জীবনী পাঠমালার দীর্ঘ পর্বে 
প্রতিদিনের প্রয়োজনে এগিয়ে এসেছিলেন বিভাগের অর্চনাদি, উজ্জ্বলাদি এবং বয়সে প্রবীণ 
অথচ উদ্যমে নবীন বংশীদা। নতুন প্রজন্মের দায়িত্ববোধ সম্পর্কে আমাদের কারও মনে যদি 
সংশয় থাকে, তা সম্পূর্ণ নিরসন করেছে আমাদের দুই গবেষণাব্রতী ছাত্র শ্রীমান বিনোদ 
সরকার আর শুভাশিস মণ্ডল ৷ ডাকামাত্র সাড়া দিয়েছে বর্তমানে পাঠরত বহু ছাত্র-ছাত্রী, 
বিশেষভাবে নাম না ক'রে নির্বিশেষে তাদের সকলকে প্রাণভরা শুভেচ্ছা জানাই । বিভাগের 
বাইরেও খাদের সাহায্যে আমরা বিশেষভাবে উপকৃত, তাদের মধ্যে অবশ্যই মনে রাখবো 
কলকাতা বিশ্ববিদ্যালয়ের গ্রন্থাগারবিদ্যা বিভাগের প্রধান ড. বিপ্লব চক্রবর্তী, বাণিজ্য বিভাগের 
প্রধান ড. স্বাগত সেন, সুরেন্দ্রনাথ কলেজের অধ্যাপক ড. জহর সেনমজুমদার এবং যাদবপুর 
বিশ্ববিদ্যালয়ের ড. সৌমিত্র বসু  ড. শেখর সমাদ্দারের নাম। 

উজ্জীবনী পাঠমালায় সঞ্চালনের ভার আমাদের ৷ কিন্তু বিশ্ববিদ্যালয় মঞ্জুরি আয়োগের 
অর্থানুকুল্যের পথ সুগম করে প্রযোজকের সহযোগিতা ও প্রয়োজনীয় কৃত্য পালন করেছেন 
আকাডেমিক স্টাফ কলেজের অধিকর্তা ড. বিনয়কাক্তি দত্ত। কোনো ধন্যবাদের ভাষাই 
তার পক্ষে যথেষ্ট নয়। স্টাফ কলেজের পক্ষ থেকে সহযোগিতার ক্ষেত্রে আরও কয়েকটি 
উল্লেখযোগ্য নাম মানিককুমার মিশ্র, আসাদুজ্জামান বিশ্বাস ও শাশ্বতী মৌলিক। প্রুয্‌ 
সংশোধনে অধ্যাপক ড. প্রত্যষকুমার রীতের কাছেও আমরা কৃতজ্ঞ। 

সদিচ্ছা, সহযোগিতা শব্দগুলোই নীরব কবিত্বের মতো অর্থহীন হয়ে যেত যদি সংগৃহীত 
রচনাগুলি শরীরী প্রতিমা না পেত। প্রতিমার অঙ্গবিন্যাসে গলদ খুঁজে দেখার দায় পাঠকের। 
সুস্থ সমালোচনায় আমরা অবশ্যই সহনশীল থাকবো। 


বঙ্গভাষ! ও সাহিত্য বিভাগ ছন্দা রায় 








প্রাচীন ভারতীয় নাট্যকলা ও নাটাসাহিত্য প্রসঙ্গে 
সংস্কৃত নাটক এবং বাংলা নাটক : চর্বিত চর্বণ 
ভারতীয় করুণরস ও বাংলা ট্র্যাজেডি 

নাকের কোরাস 


বাংলার লোকনাটা 

বাংলা লোকনাট্য : মধ্যযুগীয় সাহিত্যের ধারায় 
গীতগোবিন্দ ও শ্রীকৃষ্কীর্তনে নাটা-উপাদান 
ময়মনসিংহ গীতিকা : মুদ্রিত পুঁথি ও গীতিনাটারূ'প 
লোকায়ত সংস্কৃতি ও বাংলা পৌরাণিক নাটক 
বিগত শতাব্দীর আধুনিক পেশাদারি যাত্রার বিবর্তন 
বাংলা নাটকে যাত্রার প্রভাব 

বাবু থিয়েটার থেকে পেশাদার মঞ্চ 

সমাজ সংস্কার আন্দোলন ও উনিশ শতকের বাংলা নাটক 
রঙ্গমঞ্চে বাংলা সামাজিক প্রহসন ঃ 'কুলীনকুলসবন্ব' 
থেকে “শেষরক্ষা' 

প্রথম মহিলা নাট্যকার সুকুমারী দত্ত 


রবীন্দ্রনাটকে সাধারণ মানুষ 

অমল আলোর অন্ধকার (অস্ডিবাদী দৃষ্টিতে 
রুক্তকরবী ও ডাকঘর) 
রবীন্দ্র-নাটকে বৌদ্ধ আখ্যান 
রবীন্দ্রনাটকে গান ও কবির সংগীতভাবনা 
রাজায় রাজায় : শেকসপীয়র ও রবীন্দ্রনাথের 
রাজ-ভাবনা 


বাংলা নাটকে পাশ্চাত্য প্রভাব : ১৯ শতক 
বাংলা ও অন্যান্য ভারতীয় নাটক : গতি ও প্রগতি 
গণনাট্য এবং নবনাট্য ইত্যাদি 

পথনাটক, রাজনৈতিক সংগ্রাম ও আমরা 

বাংলা নাটক নাট্যম্চ ও শঙ্তুমিত্র 





তৃতীয় ধারার নাটক 

পেশাদার থিয়েটার 

বাংলা কাব্যানাটা ও তার ভবিষ্যৎ 

বাংলা নাটকে ‘সাহেব’ : উপস্থাপনা উদ্দেশ্য চরিত্র 
স্থাধীনতা-উত্তর বাংলা নাটা-নিয়স্ত্রণ 


বাংলা থিয়েটার : অনুবাদ ও রূপাস্তর 
রূপাজুরিত নাটক : প্রসঙ্গ বাংলা রঙ্গমঞ্ধে 


রঙ্গমঞ্চে আলো 
নাটক ও অন্যান্য শিল্পমাধাম $ এবং নাকি বনাম 


নাটক কি সাহিত্য? 
নাটক নিয়ে 


১৭০ 
১৭৫ 
১৮১ 
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বিষয় : বাংলা লোকনাট্য-নাটক-রঙগমঞ্চ 


বিশ্ববিদ্যালয়ের বাংলাবিভাগে আয়োজিত পঞ্চদশ উজ্জীবনী পাঠমালার উদ্বোধন 
অনুষ্ঠানে সম্মানিত অতিথি শ্রী বাদল সরকার একটি বিতর্কের উল্লেখ করেছিলেন নাটক 
সাহিতা কি না। এই বিতর্কের গভীরে প্রবেশ করার ক্ষমতা বা যোগ্যতা আমার নেই। 
তবে এ কথাটা সত্য যে নাটকে সাহিত্যের উপস্থিতি এবং সাহিত্যে নাটকের উপাদান 
অজস্র । সাহিত্যের পাঠক্রমে তাই নাটকের একটি বিশেষ স্থান সুনির্দিষ্ট । এই পরিপ্রেক্ষিতে 
২০০১-২০০২ বর্ষে বাংলাবিভাগে আয়োজিত আ্যকাডেমিক স্টাফ কলেজের চারটি 
পাঠমালার একটির বিষয় ছিল “বাংলা লোকনাটা-নাটক-রঙ্গমঞ্চ ।' 

বিষয়ের চরিত্রের সঙ্গে তাল রেখে এই পাঠমালার চরিত্রও ছিল অ-সাধারণ। সমকালীন 
বাংলা নট্যজগতের নক্ষত্র-সমাবেশ ঘটেছিল এই পাঠমালার বিভিন্ন প্রহরে । আলোচনায় 
অনুষ্ঠানে ও বক্তৃতায় অংশগ্রহণকারী শিক্ষক-শিক্ষিকাবন্দ প্রকৃত অর্থেই হয়েছিলেন উজ্জীবিত 
পরিতৃপ্ত ও সম্পৃক্ত। 

এই প্রাপ্তিকে ক্ষীয়মাণ স্মৃতিতে ধরে রাখার সঙ্গে সঙ্গে একটি সুসম্পাদিত পুস্তকে 
আবদ্ধ করেছেন পাঠমালার যুগ্ম সঞ্চালক ড. ছন্দা রায় ও ড. বিশ্বনাথ রায়। যে 
অপরিমেয় পরিশ্রম এবং অনস্ত আন্তরিকতা ও উদ্যমে সমগ্র বাংলা বিভাগকে সঙ্গে 
নিয়ে তারা এই নাট্য-পাঠমালা সঞ্চালনা করেছিলেন তার পরিণত সোনার ফসল এই 
বইখানি। তাদের এই প্রচেষ্টা প্রশংসার অপেক্ষা রাখে না। আকাডেমিক স্টাফ কলেজের 
প্রকাশনার তালিকায় এটি একটি অনবদ্য সংযোজন যা ছাত্র-ছাত্রী শিক্ষক-শিক্ষিকা নাট্যরসিক 
নাট্যপ্রেমী সবাইকে তৃপ্ত করবে এই আমার বিশ্বাস। 


'বিনয়কান্তি দত্ত 

অবৈতনিক অধিকর্তা 

আযকাডেমিক স্টাফ কলেজ 

১২ মার্চ, ২০০২ কলকাতা বিশ্ববিদ্যালয় 








ভরতের নাটাশান্ত্রে (১/১২) নাট্যবেদ পঞ্চম বেদ হিসেবে স্বীকৃতি পেয়েছে। বেদে সাধারণ 
মানুষের অধিকার না থাকায় এই পঞ্চম “সার্ববর্ণিক' বেদ আবশ্যক হয়েছিল। প্রথম 
নাট্যপ্রয়োগে দেবতা দৈত্য সকলের অবাধ প্রবেশাধিকার মিলেছিল। দেবতাদের হাতে 
দৈত্যদের পরাজয়ের নাট্যবৃত্তান্তে ক্ষিপ্ত হয়ে দৈত্যরা এ অভিনয় ভণ্ডুল করে ব্রহ্মার 
কাছে প্রতিশ্রুতি আদায় করে নেয় যে কাউকে ছোট বড় করার জন্য নয়, লোকবৃস্তানুকরণ 
(১/১১২) হিসেবেই নাট্যানুষ্ঠান চলবে। নিরাপত্তার স্বার্থে এ ঘটনার পর নাট্যগৃহ নির্মাণও 
চালু হয়। মঞ্চে, প্রথম অভিনীত হয় অমৃতমন্থন ও ত্রিপুরদাহ নামে দুটি নাট্যকৃতি, যার 
মূল রস বীর ও রৌদ্র। শিবের পরামর্শে নৃত্যের সংযুক্তি ঘটে নাট্যানুষ্ঠানের মধ্যে । 
সর্বসাধারণ এই নাট্যপ্রয়োগে খুশি হয়েছিল। নৃত্যের প্রয়োজনে অন্সরাসংগ্রহ এর মধ্যেই 
হয়েছিল (১/৪৬)। নাট্যশান্ত্র বলে দিচ্ছে, লোকসমাজই নাট্যবৃস্তান্তের উৎস। উত্তম. মধ্যম 
অধম সবরকম মানুষের আচার-আচরণ তাতে স্থান পায় €১/১১৩)। যুদ্ধ ক্রীড়া 
আমোদপ্রমোদ কি নেই তাতে? ঘটনায় চরিত্রে সংলাপে সাধারণ মানুষের ব্যাপক উপস্থিতি 
লক্ষ্য করার মতো। বস্তুত, তথাকথিত সংস্কৃত নাট্যসাহিত্যের সংলাপে সংস্কৃতের চাইতে 
নানা প্রাকৃতের পরিমাণ অনেক বেশি এবং তা সঙ্গতভাবে সাধারণ মানুষের কথা প্রসঙ্গে। 
চার অঙ্কের স্টক জাতীয় নাট্যকৃতি তো কেবল প্রাকৃত ভাষায় লেখা। দুই অঙ্কের 
প্রস্থানক শ্রেণীর রচনায় দাস-দাসী নায়ক-নায়িকা । গোষ্ঠী শ্রেণীর একাক্ক নাট্যেও সাধারণ 
্ত্রীপুরুষের প্রাধান্য এবং তারা প্রাকৃত ভাষা বলে। রামায়ণ মহাভারত পুরাণ প্রচলিত 
লোককথা কিংবা কবিকল্পিত বৃত্তান্ত ইতিবৃত্ত যেখান থেকেই গৃহীত হোক না কেন, 
সাধারণ মানুষের প্রত্যাশা, জীবনাচরণ ইত্যাদি নানাভাবে তার পুননির্মাণে সাহায্য করেছে। 
রদ করে দিয়ে রাম-সীতার পুনর্মিলন, ভাসের পঞ্চরাত্র, উরুভঙ্গ ইত্যাদি রচনায় দুর্যোধন 
চরিত্রের রূপাস্তর--এই লৌকিক প্রত্যাশার ফল। নিতাস্ত বিনোদন হিসেবে নাট্যকলা 
প্রাচীন ভারতে গৃহীত হয়নি, তার সামাজিক উপযোগটি সুচিহিত হয়েছিল (যশস্যং চ 
শুভার্থং চ পুণ্যং বুদ্ধিবিবর্ধনম্/ নাট্যাশান্ত্র ৪/১২)। নিগ্রহো দুর্বিনীতানাং, দুষ্টানাং দমনক্রিয়া 
(১/১০৯), ক্রীবানাং ধাঙ্ট্যটজননম্‌ ...অবুধানাং বিবোধশ্চ (১/১১০), অর্থোপজীবিনাম্‌ 
অর্থঃ (১/১১১), লোকোপদেশজননম্‌ (১/১১৬) ইত্যাদি কথায় ভরত তা স্পষ্ট 
জানিয়েছেন। নাট্যশান্জ এমন কথাও বলেছে__দুঃখার্তানাং শ্রমার্তানাং শোকার্তানাং 
তপস্থিনাম্‌। বিশ্রান্তিজননং কালে নাট্যমেতদ্‌ ভবিষাতি।। (১/১১৫)। Art for art's 
5885 তত্তের বিপরীত মেরুতে এর অবস্থান । 
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বাংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


As 


তাই বলে সাদাসিধে অনুকরণে লোকবৃত্ত হাজির করাই নাট্যকৃতি বলে গণ্য হয় নি। 
ধনঞ্জয়ের দশরূপক থেকে জানা যায়, কবিভাবকভাব্যমান হওয়ার সুবাদেই এমনকি 
জুগুন্সিত গ্রাম্য নীচ বিকৃত বস্তু পর্যস্ত রসভাবাপন্ন হওয়া সম্ভব। শৃঙ্গার বার করুণ 
ইত্যাদির পাশাপাশি অদ্ভুত ভয়ানক বীভৎস করুণ রসের রসত্ব মানতে তাই অসুবিধা 
ঘটে নি, এইজাতীয় রসের নাট্যকৃতিও তাই সম্ভব হয়েছে। 

ঝখেদ থেকে পাঠ, সামবেদ থেকে গান, যজুর্বেদ থেকে অভিনয় এবং অথর্ববেদ 
থেকে রস নিয়ে নাট্যরচনার যে গল্প ভরত আমাদের শুনিয়েছেন (নাটাশান্ত্র ১/১৭), 
নাট্যের ইতিহাস জুড়ে তার অনুবর্তন অব্যাহত। বস্তুত নাটাপ্রয়োগ যে একটা সামূহিক 
শিল্প, তা নাট্যাশাস্ত্রী ও নাটাপ্রযোক্তা সকলেই জানতেন। নাটাশান্ত্র জানাচ্ছে __ ন 
তজ্জ্ঞানং, ন তচ্ছিল্পং, ন সা বদ্যা, ন সা কলা। নাসৌ যোগো, ন তং কর্ম নাটোস্মিন্‌ 
যন্ন দৃশ্যতে।। সর্বশান্ত্রাণি শিল্পানি কর্মাণি বিবিধানি চ। অস্মিন্‌ নাট্যে সমেতানি__।। 
১/১১৭-১১৮। তার মধ্যে ভাবপ্রকাশক নৃত্যাভিনয়, তাললয়সমন্থিত নৃত্ত, হস্তমুদ্রা, স্থানক, 
চারী, প্রুবাগান, বাদ্য, উচ্চারণবিদ্যা, রূপসজ্জা ও মঞ্চসজ্জার জন্য লোকজীবনের পরিচয়, 
চিত্রকলা ভাস্কৰ্য স্থাপত্য নানা বিদ্যা কার্যকর হয়। মালবিকাগ্রিমিত্রে নৃত্যাভিনয়, বিক্রমোর্বশীয় 
ও অভিজ্ঞানশকুন্্রলে গানের ব্যবহার আমরা দেখেছি। 

নাট্যকলা পর্যালোচনায় একদিকে যেমন নাটাশ্রন্থ অর্থাৎ স্ষ্িপ্ট, অন্যদিকে তেমনি 
মঞ্চ ও নাট্যপ্রয়োগ, মঞ্চের নেপথ্যে ও মূল নাট্যানুষ্ঠানের বাইরের প্রসঙ্গ, দর্শকের 
অনুভবও তেমনি বিচার্য। সহৃদয় দর্শকের অনুভবকেই আনন্দসংবিৎ বা রস বলেছেন 
নাট্যশান্ত্রীরা। অভিনয় যতটা বাচিক সংলাপনির্ভর, তার চেয়ে বেশি আঙ্গিক অর্থাৎ অঙ্গ, 
প্রত্যঙ্গ, উপাঙ্গ চালনা, নৃত্য-নৃত্তের অঙ্গবিক্ষেন্প ইত্যাদি সেখানে উপযোগী । গদ্যপদামিশ্রিত 
দীর্ঘ সংলাপ, নাকি কাটা কাটা সংক্ষিপ্ত গদ্যে সংলাপ, তা রসভাবনির্ভর পরিস্থিতি অনুযায়ী 
স্থির হতে দেখা যায়। নাট্যলক্ষণ, নাট্যালক্কার, লাস্যাঙ্গ, বীথাঙ্গ ইত্যাকার নামে সংলাপ 
বিশ্লেষণের প্রাচীন রীতি ভরতের কাল থেকে চলে আসছে। যেমন পুরুষবেশে স্ত্রীলোকের 
চিহিতি। কথার চাতুরী দিয়ে মজা করার স্থল বাকৃকেলি নামে বীথ্যঙ্গ গণ্য হয়। মৃচ্ছকটিকে 
এর দৃষ্টান্ত মেলে। মূল কাহিনী আর উপকাহিনী চিহ্নিত করে মূল কাহিনীতে বীজ, বিন্দু, 
পতাকা, প্রকরী, কার্য নামে পাঁচটি অর্থপ্রকৃতি, আরজ, যত্ন, প্রাপ্তাশা, নিয়তাপ্তি ও 
ফলাগম নামে পাঁচটি অবস্থা, মুখ, প্রতিমুখ, গর্ভ, বিমর্শ ও নির্বহণ নামে পাঁচটি সন্ধি 
দেখে নেওয়ার রীতি আছে। এক কথার সূত্রে অন্য কথা এনে ফেলার dramatic irony 
পতাকাস্থান বলে চিহক্তিত হয়। 

প্লট পর্যালোচনার পাশাপাশি নাট্যাপ্রয়োগের জন্য নির্দেশগুলিও লক্ষনীয়। যেমন নীরস, 
অনুচিত কিছু প্রাসঙ্গিক বিষয় মূল নাটোর অঙ্কের বাইরে বিষ্কস্তক বা প্রবেশক নামে 
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বিন্যস্ত করা (চুলিকা) কিংবা একটানা পরবর্তী অঙ্কে চলে যাওয়ার রীতিও (ক্কাবতার) 
বেশ আকর্ষণীয় মনে হয়। অঙ্কের মধ্যে অঙ্ক, কিংবা নাটকের মধ্যে নাট্যাভিনয়ও রুচিৎু 
চোখে পড়ে । যেমন মালবিকাগ্নিমিত্রে প্রথম-দ্বিতীয় অঙ্কে । বালরামায়ণের মধ্যে সীতাস্বয়ংবর 
নাট্যাভিনয় এবং উত্তররামচরিতের সপ্তম অঙ্কে রাম, লক্ষ্মণ, সীতার উপস্থিতিতে বান্মীকির 
তপোবনে সীতাবিসর্জন বৃত্তান্ত নিয়ে নাট্যানুষ্ঠান ও তাতে দর্শক হিসেবে উপস্থিত রাম 
ও সীতার মাঝে মধ্যে reacti০৷ চমকপ্রদ। যেমন চমকপ্রদ ভাণ জাতীয় একাঙ্কে একটিমাত্র 
চরিত্রের উপস্থিতি এবং আকাশভাষিতের কৌশলে অন্যের কথা শুনতে পাওয়ার ছল 
করে তা পুনরাবৃত্তি করে তার অবিরাম কথা বলে চলার কৌশলটি। 

মূল নাট্যাভিনয়ের বাইরে নেপথ্যে পূর্বরঙ্গ হিসেবে দিশ্বন্দনা, গান, বাদ্যবৃন্দ ইত্যাদির 
প্রচলন ছিল। নান্দীপাঠ করে দেবতাকে নমস্কার, দর্শকদের কল্যাণ কামনা, নাট্যবস্তুর 
সূচনা এসবও ছিল। তারপর সুত্রধার এসে নটী ও সহযোগী নটের সঙ্গে বাক্যালাপ, 
নাচগান পরিবেশনের মাধ্যমে রঙ্গপ্রসাদন ঘটিয়ে মূল নাট্যপ্রয়োগ-এর সূচনা ঘটান। একে 
বলে প্রস্তাবনা । অভিনয় শেষ হলে একটি চরিত্র দেশে সুশাসন ও জনকল্যাণের আকাঙ্ক্ষা 
প্রকাশ করে ভরতবাক্য উচ্চারণ করেন। বলা বাহুল্য, হাস্যরসবহছুল ভাণ, প্রহসন ইত্যাদি 
শ্রেণীর রচনায় প্রস্তাবনা, ভরতবাক্য সবই কেমন বাঁকা বাঁকা কথায় নিবদ্ধ! যেটা লক্ষ্য 
করার লৌকিক ঢং স্পষ্ট। ঠাট্রা-বিদ্রুপ থেকে সাধুসস্ত সন্ন্যাসিনী, রাজপরিবারের সদস্য, 
মন্ত্রী, সেনাপতি, পণ্ডিত, কবি কেউ রেহাই পায়নি । এমনকি সিরিয়াস নট্যগ্রন্থেও বিদূষক 
প্রভৃতির কথায় পরিহাস উপহাস কটুক্তি দুর্লভ নয়। সাধারণ মানুষের কণ্ঠস্বর এখানে 
স্পষ্ট । 

ভরতের নাট্যশান্ত্রে দ্বিতীয় অধ্যায়ে মঞ্চনির্মাণ ও মঞ্চসজ্জার কথা মেলে। ত্রিকোণ 
আয়তাকার বর্গাকার তিনরকম নাট্যগৃহের সম্ভাবনা, প্রত্যেকটির উত্তম মধ্যম অধম ভেদে 
বিভাগ ও তার খুঁটিনাটি মাপজোকের কথা এতে আছে। সাধারণভাবে মধ্যম পরিমাণ 
৬৪ হাত % ৩২ হাত মাপের নাট্যশালা (২/২০) বেশি পছন্দ মনে হয়। সামনের দিকে 
অর্ধেকটা দর্শকদের ছেড়ে দিয়ে অবশিষ্ট অংশে একেবারে পিছনে নেপথ্য, তারপর রঙ্গ 
শীর্ষ, তারপর রঙ্গপীঠ নির্মাণের কথা। মণ্ডপে দারুশিল্প, পৃতুল, আঁকা ছবিতে মানুষজন 
লতাপাতার আদল রাখার পরামর্শ দেওয়া হয়েছে। নটনটাদের কথা ও গান যাতে 
সুখশ্রাব্যতরং ভবে, চোখমুখের ভাব যাতে স্পষ্ট দেখা যায়, তার দিকে নজর দিতে 
বলেছেন ভরত । মণ্ডপ নির্মাণের পর পুজাঅর্চা, কপট লড়াই, হৈ-হষ্টরগোল ইত্যাদি লোকাচার 
পালনের নির্দেশ প্রমাণ করে, লোকবিশ্বাস লোকাচার কত গভীরভাবে নাট্যশিল্পকে প্রভাবিত 
করে আসছে। 

প্রাচীন ভারতীয় নাট্যধারায় ভাণ, প্রহসন ইত্যাদি চৌদ্দরকম নাট্যকৃতি যে একান্ধ, 
এটা বিশেষভাবে লক্ষ্য করার বিষয়। ভাস থেকে এই একাঙ্ক রচনার এঁতিহ্য চলে 
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আসছে। এজাতীয় অনেক লেখাতেই লোকজীবনের প্রবল উপস্থিতি চোখে পড়ে ৷ সামাজিক- 
রাজনৈতিক নাট্যগ্রস্বে তারই পরাকাষ্ঠা ঘটেছে। এক মৃচ্ছকটিক এক্ষেত্রে একাই একশ। 
এখানকার জুয়াড়িদের দৃশ্য, সিঁধ কেটে চুরির দৃশ্য, কিংবা আদালতে বিচারসভা, 
বসস্তসেনাকে হত্যার ঘটনা, জেল ভেঙে আর্ধকের পলায়ন ও তাতে জনৈক পুলিশকর্মীর 
সহায়তা একের পর এক প্রখর বাস্তব ছবি হাজির করেন নাট্যকার। অন্যদিকে মুদ্রারাক্ষসে 
চাণক্া-চন্দ্রগুপ্ত বৃত্তান্ত এতিহাসিক প্রেক্ষাপটে মানুষের বাস্তব জীবনের আশ্চর্য ছবি তুলে 
ধরেছে। 

প্রসঙ্গত উনিশ শতকের বাংলা নাটক ও নাট্যাভিনয় সংস্কৃত নাট্য এতিহ্য থেকে 
নিশ্চয় নানা উপকরণ নিয়েছে। সে আলোচনা করার সময় একথাটাও যেন না ভুলি যে 
বিশ শতকে ভারতের নানা প্রান্তে যে সংস্কৃত নাট্যসাহিত্য রচিত ও অভিনীত হয়েছে, 
তাতে প্রাদেশিক আধুনিক নাটোর প্রভাব অনেকখানি । যেমন বিশ শতকের বঙ্গভূমিতে 
যে সংস্কৃত প্রহসনগুলির দেখা মিলল (শ্রীর্জব ন্যায়তীর্থ, সিদ্ধেশ্বর চট্টোপাধ্যায় দুজন 
প্রখ্যাত নাট্যকার এখানে স্মরণীয়) তাতে বাংলা প্রহসনের এঁতিহ্য বিশেষ ভাবে ক্রিয়াশীল 
বললে অত্যুক্তি হবে না। 
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কোন বিশেষ ভাষায় সাহিত্য যখন গড়ে উঠতে থাকে, তখন তার সৃষ্টি প্রক্রিয়ার অন্তরে 
এতরকম খেলা চলে, যা অপোদ্ধার পদ্ধতিতে আলাদা করে বিচার করা খুব কঠিন। তবু 
গবেষককে সেই কাজ করতে হয়, কেননা সেই এষণা সাহিত্যের অন্তর্গত ধারা-উপধারাগুলি 
বুঝতে সাহায্য করে। আমি বলব-_সংস্কৃতের নট্যকারকে যে প্রতিবন্ধকতার মধ্যে নাটক 
সৃষ্টি করতে হয়েছে বঙ্গভাষার নাট্যকারের সামনে সেই প্রতিবন্ধকতা ছিল না। কিন্তু তবু 
সে স্বাধীনভাবে প্রথমেই বিচরণ করতে পারেনি এবং হয়তো তার কারণও আছে। 

সংস্কৃত নাট্যকারের সামনে কতগুলি বাঁধাধরা নিয়ম ছিল। ভরতমুনির মতো প্রবল- 
প্রতাপ নাট্যবিদ তথা অন্যান্য উদ্দণ্ড আলঙ্কারিকেরা এমনভাবেই শাস্ত্রীয় নিয়ম-কানুন 
বেঁধে রেখেছিলেন যে, তা বেশির ভাগ ক্ষেত্রে অতিক্রম করা কঠিন ছিল সৃষ্টিশীল 
নাট্যকারের পক্ষেও। বঙ্গভাষার নাট্যকারের সামনে এই বাঁধন ছিল না, তবু সে কেমন 
আপন জননীর নেহবাধনে জড়িয়ে পড়ল যে, সংস্কৃত নাট্যশৈলীকে অতিক্রম করা তার 
পক্ষে সহজ হলো না প্রথমেই। স্বাধীনা রমণীর মতো বিচরণ করার আগে সংস্কৃতের 
লালনটুকু সে অগ্রাহ্য করতে পারল না কোনও মতেই। সবচেয়ে বড় কথা, সে ইচেছও 
বুঝি ছিল না। শৈশবে লালিত হওয়ার সুখও তো কম নয়। 

সেদিন সেই বিরাট অভ্যুদয়ের আগে কিন্তু বাংলা নাটকের কথাই হচ্ছিল প্রধানত। 
সেই বেলগাছিয়া ভিলার নিচের মহলে বসে ছিলেন কতগুলি বিখ্যাত মানুষ। সময়টা 
মোটামুটি ১৮৫৯ সালের মধ্যভাগে হবে। বেলগাছিয়া ভিলায় মাইকেল মধুসূদনের শরিষ্ঠা 
নাটকের মহড়া দেবার জন্য কুশীলবরা একে-একে উপস্থিত হচ্ছিলেন। আর অনা পাশে 
আলোচনা জমে উঠেছিল শহরের অভিজাত বিদ্বান বুদ্ধিমান কতগুলি মানুষের মধ্যে। 
সেই আড্ডায় বসে ছিলেন যতীন্দ্রমোহন ঠাকুর, মাইকেল মধুসূদন দত্ত, রাজা প্রতাপচন্দ্র 
সিংহ এবং ঈশ্বরচন্দ্র সিংহ। আলোচনার বিষয় আস্তে আস্তে পরিবর্তিত হলো নাটাচর্চায়, 
প্রধানত বাংলা নাটকের ভাবনায়। মাইকেল মধুসূদন অত্যান্ত ব্যক্তিত্বময় পুরুষ বলেই খুব 
জোর দিয়ে বলছিলেন যে, যতদিন না বাংলা নাটকের মধ্যে অমিত্রাক্ষর ছন্দের প্রবর্তন 
ঘটছে, ততদিন তার নাটকীয় সার্থকতা আসবে না। 

যতীন্দ্রমোহন তর্কের খাতিরে অমিত্রাক্ষর ছন্দের সম্বন্ধে পূর্বসূরি ঈশ্বরচন্দ্র গুপ্তের 
ব্যঙ্গোক্তি স্মরণ করিয়ে দিয়ে বলেন-_এই তো অমিত্রাক্ষর ছন্দের নমুনা 

কবিতা কমলা কলা পাকা যেন কাঁদি 
ইচ্ছা হয় যত পাই পেট ভরে খাই। 
মাইকেল জোর দিয়ে বলেছিলেন-_বুড়ো ঈশ্বর গুপ্ত অমিত্রাক্ষর লিখতে পারেন না 
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বলেই অন্য কেউ তা পারবেন না-_এটা ভাবা ভুল। যতীন্দ্রমোহন সযৌক্তিকভাবে 
বলেছিলেন___তা না হয় ভাবা গেল। কিন্তু নাটকের বাহন যে ভাষা, তার কথাও তো 
ভাবতে হবে। আমি যতদূর জানি-_ফরাসী ভাষা তো আমাদের বাংলা ভাষার চেয়ে 
অনেক কেতাদুরস্ত ভাষা, সে ভাষার ধারণ-ক্ষমতাও তো অনেক বেশি। কিন্তু কই, সে 
ভাষায়ও তো অমিত্রাক্ষরে কবিতা লেখা হয়নি? তাহলে আর এই দীন-দরিদ্রা বাংলাভাষায় 
কী করে অমিত্রাক্ষর ছন্দে কবিতা লেখা সম্ভব? মধুসূদন তর্ক ছাড়লেন না এবং খুব 
জোর দিয়ে বললেন_ ৮০৪ forget my dear fellow, that the Bengali is born of 
the Sanskrit than which a more copious and elaborate language does not 
eXISt. 

আমি এতক্ষণ ধরে যে, সকলের জানা কথাটার পুনরাবৃত্তি করছি, তা শুধু মধুসূদনের 
ওই গর্বোক্তিটির জন্য__সংস্কৃত ভাষা সম্বন্ধে গর্বোক্তি। নিজে অতিরিক্ত পরিমাণ ইংরেজি- 
শিক্ষিত হওয়া সত্ত্বেও, অপিচ ইংরেজি নাটকের আঙ্গিক সম্বন্ধে অতিপ্রাজ্ঞ হওয়া সত্ত্বেও 
সংস্কৃত ভাষা সম্বন্ধে মাইকেলের এই গর্বোক্তির একটা বিশেষ কারণ আছে। বাংলাভাষা 
তখন সবেমাত্র সাহিত্যের সার্থক বাহন হয়ে উঠছে বটে, কিন্তু তবু সংস্কৃতের অতি- 
স্বাস্থাবতী জননীর সে তখনও কুপ্রতমা, কৃশতমা কন্যা । সংস্কৃত জননীর সৌন্দর্য-মাধূর্যের 
দীপ্তি-সম্ভাবনা এই কন্যার মধ্যে ছিল বটে তবে সংস্কৃত-শব্দের ভার চাপিয়ে তাকে সঠিক 
পথে চালিত করার জন্য অনন্য-সাধারণ প্রতিভার প্রয়োজন ছিল। সে প্রতিভার আগমন 
সেই অহংকারী ব্যক্তিটির মুখেই ঘোষিত হয়েছিল এবং সে-কথা পরে হবে। 

আগে বলতে হয় মধুসূদনের সমসাময়িক কালে বাংলা নাটক চলছিল কীভাবে? 

মনে রাখতে হবে- মধুসূদনের শর্মিষঠা নাটক অভিনীত হয় ১৮৫৯ সালে, কালী প্রসন্ন 
সিংহের অনুবাদ নাটক বিক্রমোর্বশী রচিত হয় ১৮৫৭ সালে। ১৮৫৭ সালটি বাংলা 
নাট্যসাহিত্যের ইতিহাসে একটা গুরুত্বপূর্ণ বুসর। এই বৎসরের ৩০ শে জানুয়ারী আশুতোষ 
দেবের বাড়িতে নন্দকুমার রায় রচিত 'শকুস্তলা' নাটকের অভিনয় হয় এবং ওই বছরেই 
রামজয় বসাকের বাড়িতে রামনারায়ণ তর্করত্ের “কুলীনকুলসর্বস্থ' অভিনীত হয় মার্চ 
মাসের প্রথম সপ্তাহে। এর এক মাস পরেই ১৮৫৭ সালের ১১ই এপ্রিল রামনারায়ণ 
তর্করত্ম অনূদিত ভ্টনারায়ণের বেণীসংহার নাটক অভিনয়ের মাধ্যমে কালীপ্রসন্ন সিংহ 
প্রতিষ্ঠিত বিদ্যোৎসাহিনী রঙ্গমঞ্জেরও উদ্বোধন হয়। 

১৮৫৭ সালে বাংলা নাটকের যে গতি আরম্ভ হয়, সেই গতি অব্যাহতভাবে চলতে 
থাকে বহুকাল পর্যস্ত। লক্ষণীয় বিষয় হলো-_ একমাত্র 'কুলীনকুলসর্বন্থ' ছাড়া এই সময়ে 
যে-সব নাটকের অভিনয়ের সূত্রপাত হয় তার প্রায় সবগুলিই সংস্কৃত নাটকের অনুবাদ 
অথবা সংস্কৃত নাটকের অবলম্বনে লেখা নাট্যকর্ম। এর আগে বাংলা নাটক বলে কিছু 
ছিল লা। যা ছিল তা প্রধানত যাত্রা, কবিগান অথবা হাফ আখড়াই__তাও তেমন 
রুচিশীল প্রয়োগ নয়, অভদ্র অশ্লীল প্রবৃত্তির পুষ্টি হত তাতে। উনবিংশ শতাব্দীর ইংরেজি- 
শিক্ষিত অভিজাত বাঙালির কাছে তাই নাটক-রচনার তাড়না সৃষ্টি হলো। মুশকিল হলো, 
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নাটক-রচনার আদর্শ নিয়ে। ইংরেজি নাটকের আদর্শে বাংলা নাটক রচনা করলে তা চলা 
মুশকিল ছিল। কেননা দেশীয় আবহাওয়ায় বেড়ে-ওঠা দেশীয় সামাজিকের কাছে এই 
আদর্শ মোটেই গ্রাহ্য হতো না। বিশেষত সময়টা ১৮৫৭-_- সেটা মিউটিনির বছর 
সিপাহি বিদ্রোহকে আমাদের স্বাধীনতা আন্দোলনের প্রথম এবং অপরিশীলিত পর্যায় 
বলতে চান অনেকেই। 

ফলে এই সময়ে ইংরেজি নাটকের আদর্শ বাদ দিয়ে ভাব, ভাষা এবং আঙ্গিক সব 
কিছুর ক্ষেত্রেই পুরাতন সংস্কৃত নাটকের ভাবনাটা গ্রাহ্য ছিল অনেক বেশি। এই আদর্শ 
মাথায় রেখে নাটক যে রচিত হচ্ছিল না, তাও নয়। কিন্তু অন্তর্গত শক্তি এবং কবিপ্রতিভার 
অভাব থাকার ফলে হয় সে-সব নাটকের কাহিনী পরম নাটকীয়তায় উপন্াস্ত হচ্ছিল লা, 
নয়তো বা ভাষা ছিল এমনই জটিল এবং সংস্কৃত-ঘেষা যে, তা সামাজিকের মনে 
কৃত্রিমভাবে কথঞ্চিিৎ রেখাপাত করেছে। 

ধরা যাক গোবিন্দচন্দ্র গুপ্তের কথা । তিনি ১৮৫২ সালে কীর্তিবিলাস নাটক রচনা 
করেছিলেন। নাটকটিতে পৌরাণিক কাহিনীও ব্যবহৃত হয়নি, এটা সংস্কৃত নাটকেরও 
অনুবাদ নয়। নাট্যকার নিজের প্রতিভার ওপরে ভরসা করে যা লিখেছিলেন তাতে তার 
আত্মসন্তষ্টি ঘটে থাকতে পারে, কিন্তু তার নাটকের সংলাপের মধ্যে ‘কথ্য ভাষা দূরে 
থাক, সাধু লিখ্যভাষার কথ্য ঢংটুকুও ফোটেনি। আর পদ্যসংলাপ ঈশ্বর গুপ্তের ছাচে 
ঢালা । এঁর সংলাপের যৎসামান্য উদাহরণ দিই-_ 


সুধাকর সহ বিহার সন্দর্শনে নলিনী লশ্রমুখী 

আক্ষেপ নীরে ভাসিতে থাকেন। পরে প্রভাকর উদয় 

হইবামাত্র অশ্রুজল সম্বরণ করিয়া নিজ নায়কের 

নিকট মনের সমস্ত দুঃখ ব্যক্ত করেন। হে নাথ! 

তোমার প্রচণ্ড প্রখর তেজোময় কিরণ 

দ্বারা সংসারের সমস্ত প্রাণীর দেহ দক্ষ হইতে 

থাকে; কিন্তু কুমুদিনী-নায়কের কোমল জ্যোতি 

দ্বারা সর্বসাধারণের অস্তঃকরণ প্রফুল্ল হয়। 

এই যে গদ্যসংলাপ, এও কি কোনও ভাষা! অথচ সংস্কৃত নাটকের ক্ষেত্রেও তো 

এমনতর ঘটেনি। যাঁরা নাট্যবিদ, যাঁরা শাস্ত্রীয় মর্যাদায় নাট্যকারদের হাতে পায়ে বেডি 
দিয়েছিলেন, তারাও তো এমনতর সংলাপের কথা ভাবেন নি। সত্যি কথা বলতে কি, 
সংলাপের ব্যাপারে তারা ভয়ঙ্কর প্রগতিশীল এবং যথেষ্ট আধুনিক ছিলেন। পণ্ডিতজনে 
বলেছেন-_নাটকে এমন শব্দ ব্যবহার কর, যার অর্থ সকলে বোঝে। শব্দের মধ্যে 
কুদ্রচুর্ণকসংযুক্তঃ। নাটকের মধ্যে অতিরিক্ত কবিতা কিম্বা গান ব্যবহার করাও খুব পছন্দ 
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করেন নি নাট্যশাস্ত্রকারেরা। বলেছেন-__নাতিপ্রচুরপদ্যবান-_কেননা প্রচুর পদ্য বা গান 
ব্যবহার করলে নাটকের গতিশীলতা ব্যাহত হয়। 

সংস্কৃতের বিখ্যাত নাটকগুলিতে, যেমন ধরুন--কালিদাসের অভিজ্ঞান-শকুস্তল, কি 
শূদ্রকের মৃচ্ছকটিক অথবা বিশাখদত্তের মুদ্রারাক্ষস__এর কোনওটিতে সংলাপ সংস্কৃতের 
অগাধ শব্দশৈলীর নিরিখে গুঢ়ার্থক তো নয়ই, অতি-পদ্যায়িতও নয়। বঙ্গভাষী জনেরা 
সংস্কৃত নাটকের কোথাও কোথাও শ্লোকবাহুল্য দেখে ভাবিত হবেন না। কেননা, এমন 
অনেক শ্লোকই আছে যা শুধু ঘটনা বর্ণনা করে, ফলে তা নাটকের গতিশীলতা ব্যাহত 
করে না এবং অনেক ক্ষেত্রেই তা আছে প্রায় কথা আর্যাছন্দে। অথচ প্রতিতুলনায় বাংলা 
নাটকের কথা যদি ভাবি, তাহলে দেখব-_প্রতিভাশালী ব্যক্তিরচিত অনেক মৌলিক 
নাটকেও সংলাপ অনেক ক্ষেত্রে দীর্ঘ__অস্তত প্রথম দিকের সন্ধিক্ষণের বাংলা নাটকগুলিতে 
তাই। সংলাপের ভাষাতেও যতখানি কথ্যরীতি গ্রহণ করা যেত, সেখানেও মাইকেল 
এরা বৈপ্রবিক যুগান্তর এনেছেন বাংলা সাহিত্যের সৃষ্টিপ্রক্রিয়ায়। 

সূত্রাকারে যদি বলা যায়. তবে বলতে হবে অন্তত তিন-চার দিক থেকে সংস্কৃত 
নাটক বাংলা নাটকের প্রাথমিকতাকে প্রভাবিত করেছে। এক কাহিনী, দ্বিতীয়-_-আঙ্গিক 
তৃতীয়__ভাষা এবং চতুর্থ__কুশীলব। 

সংস্কৃত নাটকের কাহিনী-নির্বাচনে বাঁধন ছিল। নাট্য শান্ত্রকারেরা “খ্যাতবৃত্ত' _অর্থাৎ 
যে কাহিনী অল্পবিস্তর জানা আছে, তেমন কাহিনী অবলম্বন করে নাটক রচনা করতে 
বলেছেন। এই কারণে বেশির ভাগ সংস্কৃত নাটকের কাহিনী রামায়ণ, মহাভারত বা 
পুরাণ থেকে নেওয়া। এ কথা অবশ্যই স্বীকার করতে হবে যে মহাভারত__রামায়ণের 
মধ্যে এমন কাহিনী অনেকই আছে, যেগুলির মধ্যে নাটক হয়ে ওঠার বীজ তো আছেই, 
বিভৃতিও আছে। যদি বা মহাকাব্যের কাহিনীর মধ্যে 0755 তৈরী হবার উপকরণ না 








বেশ বোঝা যায়, একটা ভয় এবং সংশয় কাজ করছিল। প্রথম সার্থক নাটক লেখা 
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আরম্ভ হচ্ছে বলে কথা; তার মধ্যে বিদেশী শাসনে বিপর্যস্ত সমাজ 'খ্যাতবৃত্ত' পরিচিত 
কাহিনীর পরম্পরা ভাঙলে কতটা প্রতিক্রিয়া হবে__সে বিষয়ে সংশয় ছিল নাট্যকারদের 
মনে, তাই কাহিনী-নির্বাচনে রামায়ণ-মহাভারত তথা প্রখ্যাত কবিদের লেখা সংস্কৃত 
নাটকগুলির অবলম্বন ছাড়া বঙ্গীয় নাটকের শৈশব-ত্রীড়াটুকু কল্পনা করা যায়নি। 

নাটকের আঙ্গিক-ভাবনাতেও শান্ত্রকথিত মুখ-প্রতিমুখ-গর্ভ-বিমর্ষ-নির্বহন সন্ধির সচেতন 
প্রতিফলন বাংলা নাটকের ক্ষেত্রেও ঘটেছে। তবে অনুবাদ-নাটকগুলিতে এই প্রয়োগ 
যতখানি সচেতন, অন্য মৌলিক নাটকগুলিতে যেমন মাইকেলের শর্মিষ্ঠা-রত্বাবলী অথবা 
কালীপ্রসন্নের সাবিত্রী-সত্যবানে প্রাচীন সন্ধি-লক্ষণ তেমন পরিস্ফট নয়। তবে এখানে 
তো আত্মসাৎ করার কিছু নেই, কেননা একটি নাটকের মধ্যে বিভিন্ন ঘটনার মাধ্যমে 
কাহিনীর তুঙ্গ-নাটকীয়তা তৈরী করে একটি সার্থক পরিণামে উপস্থিত হওয়া- এটা 
সংস্কৃত, ইংরেজি এবং বাংলা নাটকে একই রকম হবার কথা। নাট্যকারের ব্যক্তিগত 
শক্তি-প্রতিভা অনুযায়ী এখানে সফলতা এবং বিফলতা আসে। এ-দিক দিয়ে বাংলা নাটক 
সংস্কৃত নাটকের দ্বারা লালিতও বটে আবার শিশুর খেলার স্বাধীনতাটুকুও যেন এখানে 
প্রশ্রয়ের মতো বর্তমান। অর্থাৎ অনেক ক্ষেত্রে প্রাথমিক বাংলা নাটকগুলিতে এখানে 
মৌলিকতা এবং স্বচ্ছন্দতা আছে। 

বাংলা নাটকের কৃশীলব-গ্রহণের পটভূমিকাটুকু আমার কাছে যথেষ্ট ‘ইনট্রিগিং’ মনে 
হয় এবং আমার ধারণা এই ক্ষেত্রে সুচিস্তিত গবেষণার অবসর আছে অনেক। আশ্চর্য 
লাগে এই ভেবে যে, সংস্কৃত নাটকের কুশীলব নির্বাচনে যে সামাজিক প্রেক্ষাপট কাজ 
করেছে বাংলা নাটকের ক্ষেত্রেও সেই পটভূমি অপরিবর্তিত ছিল। অতি-প্রাটীন কালে 
যারা নট -নর্তক-গায়ন ছিলেন, তাদের খুব সামাজিক সুখ্যাতি ছিল না। অনেক ক্ষেত্রেই 
তাদের চরিত্র ভাল ছিল না এবং তাঁরা স্ত্রী সংগ্রহ করতেন নটী-গণিকাদের মধ্যে থেকেই। 
বাৎস্যায়নের কামসূত্রে নটাদের সোজাসুজি গণিকা-শ্রেণীর মধ্যে অন্তর্ভুক্ত করা হয়েছে। 
কৌটিল্যের অর্থশান্ত্রে আবার দেখি-__গণিকাদের সামাজিক ব্যবহারে যে-সব নীতি-নিয়ম 
চালু ছিল নট নর্তক গায়কদের ক্ষেত্রেও সেই একই নিয়ম। তাছাড়া নৃত্যগীত শিক্ষা 
দিতেন যারা, তাঁরা অধিকাংশই ছিলেন গণিকাপুত্র। 

প্রতিতুলনায় বাংলা নাটকের কথা যদি বলি, তাহলে বলতেই হবে যে, বাংলা ভাষায় 
এবং যেহেতু নিজেদের নাটক সার্থকভাবে রূপায়িত করার ব্যাপারে তারা নিজেরাই 
বেশী উদ্যোগী ছিলেন, সেই হেতু বাংলা নাটকের নায়ক-উপনায়কেরা অনেকেই ভদ্রবংশীয় 
ব্যক্তি ছিলেন। স্বয়ং কালীপ্রসন্ন সিংহ স্বকৃত নাটকে নায়কের ভূমিকায় অভিনয় করেছেন 
বহুবার। পরবর্তী কালে গিরীশ ঘোষ তো স্বরচিত নাটকের প্রাবাদিক নায়ক ছিলেন। 

কিন্ত পুরুষ নট বা নায়কের কথা বাদ দিয়ে যদি নায়িকার কথায় আসি, তবে 
প্রাথমিক বাংলা নাটকের সঙ্গে সংস্কৃত নাটকের নায়িকা সংগ্রহে অদ্ভুত মিল আছে। 
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নায়িকা সংগ্রহের জন্য নাটাশান্ত্কার ভরত মুনি পিতামহ ব্রহ্মার শরণাপন্ন হলে, তিনি 
ভরতের নাটকাভিনয়ের জন্য অপ্সরা সৃষ্টি করেছিলেন। এ-কথা নাট্যশাস্ত্রেই আছে। অপ্সরা 
অন্যার্থে স্বর্গবেশ্যা। ১৮৭৩ খ্রিষ্টাব্দের ১৬ই অগাস্ট বিডন স্ট্রিটের বেঙ্গল থিয়েটারে 
কাজে লাগানো হলো। শ্যামা গোলাপসুন্দরী এলোকেশী এবং জগত্তারিণী। শর্সিষ্ঠা নাটকে 
দেবযানীর ভূমিকায় অভিনয় করেন এলোকেশী এবং দেবিকার ভূমিকায় জগসত্তারিণী। 
গোলাপসুন্দরী পরবর্তী কালে যথেষ্ট বিখ্যাত হয়েছিলেন। 

বেঙ্গল থিয়েটারে বাংলা নাটকের স্ত্রী-চরিত্রে এই বারাঙ্গনা-গ্রহণের ঘটনা মহামতি 
বিদ্যাসাগরকে অত্যন্ত ক্ষুব্ধ করেছিল এবং তিনি বেঙ্গল থিয়েটারের সঙ্গে সমস্ত সংশ্রব 
ত্যাগ করেন। কিন্তু সেটা অন্য প্রসঙ্গ, আমাদের ধারণা--তৎকালীন সামাজিক প্রেক্ষাপটে 
বারাঙ্গনাদের এই অভিনয়-ক্ষমতা নিয়ে আরও বৃহত্তর, মননশীল এবং নৈর্ব্যক্তিক গবেষণার 
প্রয়োজন । 

শেষ কথাটা বলা দরকার নাটকের ভাষা নিয়ে। মাইকেলের নাটকের ভাষা নিয়ে 
যথেষ্ট, চর্চা হয়েছে, অন্যান্যদের নিয়েও কম হয়নি । যেটা লক্ষণীয়, সেটা হলো-_ প্রাথমিক 
নাট্যকারেরা কিন্তু খুব তাড়াতাড়িই বুঝতে পেরেছিলেন যে, নাটকের দর্শক-শ্রোতার 
কাছে নাটকের ভাষা এবং সংলাপ-শ্বীর্‌ হওয়া দরকার অত্যন্ত ঝ জু, অসন্ধিগ্ধ এবং 
স্পষ্ট । বেশি আলোচনার অবকাশ নেই এখানে, তবে শুধু অনুবাদ-নাটকগুলির দিকে 
তাকালেই বোঝা যায় যে, সংস্কৃত ভাষার কাঠিন্য মুক্ত করে স্পষ্ট ঝজু ভাষা-সংলাপ 
আত্মসাৎ করতে বাংলা নাটকের বেশি সময় লাগেনি । বিশেষত সংস্কৃত শব্দ ঠিক কী 
বোঝাতে চায়, সেই “আ্যািটুড' কিন্থা 'টোন্*্টা ঠিকমত ধরে অনুবাদ করার ব্যাপারটা 
একই নাট্যকার তার প্রথম নাটকে পারেননি, কিন্তু তৃতীয় নাটকেই পেরেছেন-___এমন 
উদাহরণ আছে এবং বাংলা নাটকের অগ্রগতিতে এটা কম বিস্ময়কর নয়। তবে নাটকের 
অনুবাদের ক্ষেত্রে সার্থক ভাষা শব্দ এবং সংলাপ সৃষ্টি করার ব্যাপারে জোতিরিন্দ্রনাথ 
ঠাকুরের বুঝি বা কোনও তুলনা নেই। ভাবলে অবাক হতে হয়-_জ্যোতিরিন্দ্রনাথ সংস্কৃত 
সাহিত্যের প্রায় সবকটি বিখ্যাত নাটকের অনুবাদ করেছেন; এমনকি প্রাকৃত ভাষার 
নাটকশুলি তথা ভাস-নাটকচক্রের অসাধারণ অনুবাদ করে তিনি অনুবাদ-নাটকের ধারাটাই 
পালটে দিয়েছেন। অলমতিবিস্তরেণ। 
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ভারতীয় করুণ রস ও বাংলা ট্র্যাজেডি 
বিশ্ববন্ধু ভট্টাচার্য 


ভবভূতি তার উত্তররামচরিতে সরাসরি বলেছিলেন, জগতে একটা রসই আছে তা হচ্ছে 
করুণ রস, সেই করুণ রসই অবস্থাভেদে বিভিন্ন রূপ গ্রহণ করে, 

একো রস: করুণ২এব নিমিস্তভেদাৎ 

ভিন্নঃ পৃথক পৃথগিবাশ্রয়তে বিবর্তান। 
আদিকাব্য সৃষ্টির মূলে রয়েছে বিরহিণী ক্রঞ্ীর বেদনার প্রতি সহানুভূতি, সে কথা 
বাল্মীকি আমাদের জানিয়ে গেছেন। ভরত তার নাট্যশান্ত্রে যে আটটি রসের কথা 
জানিয়েছিলেন করুণ রস তাদের অন্যতম। ভারতীয় আলঙ্কারিকেরাও যে করুণ রসকে 
উপেক্ষা করেন নি ধ্বন্যালোকে অভিনব গুপ্তের বক্তব্যেই তা স্পষ্ট, “সম্ভোগ শৃঙ্গারাৎ 
মধুরতরো বিপ্রলম্ত ততোহপি মধুরতমো করুণঃ'। অর্থাৎ সম্ভোগ শূঙ্গারের চেয়ে মধূরতর 
হচ্ছে বিপ্রলম্ভ শৃঙ্গার, আর এদের মধ্যে মধূরতম হচ্ছে করুণ রস। এই প্রসঙ্গে সাহিতাদর্পণ- 
কারের সেই অতিপরিচিত সিদ্ধান্তটিও মনে করা যেতে পারে, 'করুণাদপি রসে জায়তে 
যৎ পরং সুখম্। করুণ রসেও সুখ জন্মায়, তা যদি না হত তাহলে, ‘তদা রামায়ণাদীনাং 
ভবিতা দুঃখহেতুতা' -_রামায়ণ প্রভৃতি কাব্য কেবল দুঃখের কারণ হতো । 

এই সমস্ত উদ্ধৃতি অতিপরিচিত। কিন্তু করুণ রসের গুরুত্বের এই স্বীকৃতি সত্তেও 

গোটা সংস্কৃত সাহিত্যে করুণরসাত্মক পরিণতির তেমন নিদর্শন নেই। স্থায়ীভাব শোককে 
যে সমস্ত আলম্বন, উদ্দীপন বিভাব এবং ব্যভিচারীভাব প্রভৃতি করুণ রসে পরিণত করে 
নাটকে তাদের প্রকাশ্যে দেখানো নিষিদ্ধ ছিল। সাহিত্যদর্পণকার এই নিষিদ্ধ বস্তুর তালিকা 


জানিয়েছেন, 

দূরাহানং বধো যুদ্ধং রাজ্যদেশাদি বিপ্রব:। 

বিবাহ ভোজনং শাপোৎসর্গো মৃত্যুরতস্তথা।। 

স্বয়ং বক্ষিমচন্দ্রেরও মনে হয়েছিল যে, এই জাতীয় বিধিনিষেধের ফলেই ভবভূতির 

পক্ষে উত্তররামচরিতকে শেষ পর্যস্ত করুণরসাত্মক করা সম্ভব হয় নি। তথাপি করুণ রস 
চিত্রণে তিনি নিঃসন্দেহে কালিদাসকে ছাপিয়ে গেছেন। তিনি যে করুণ রসকেই মুল রস 
হিসেবে গণ্য করতেন তার উদাহরণ আগেই দেওয়া হয়েছে। বঙ্কিমচন্দ্র কালিদাসের 
শকুস্তলা এবং ওথেলোর দেসদিমোনার তুলনা করতে গিয়ে বলেছিলেন, 'শকৃস্তলায় 
দুঃখের বিস্তার দেখিতে পাই না, গতি দেখিতে পাই না, সে সকল দেসদিমোনায় অত্যন্ত 
পরিস্ফুট। শকুস্তলা চিত্রকরের চিত্র, দেসদিমোনা ভাক্করের গঠিত সজীবপ্রায় গঠন।' 
ট্যাজিক রস সৃষ্টির ক্ষেত্রে এই “দুঃখের বিস্তার’ কথাটি গুরুত্বপূর্ণ। যেখানে নৈতিক 
(Ethical) দ্ন্দবই প্রধান সেখানে ব্যক্তি বড় নয়, সমাজধর্মই বড়। সমাজধর্ম রক্ষাতেই 
ব্যক্তির পূর্ণ মহন্ত। তাই সীতাবিসর্জনের মতো গভীর ব্যক্তিগত বেদনার বিষয়কেও 
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পি ১. করে তোলেন, এর ফলেই আর “দুঃখের বিস্তার’ 
না 
লেহং দয়াং তথা সৌখ্যং যদি বা জানকীমপি । 
আরাধনায় লোকস্য মুঞ্ধতো নাস্তি মে ব্যথা।। 

__'প্রজানুরঞ্জনের অনুরোধে স্নেহ, দয়া, আত্মসুখ, বিদ্বা জানকীকে বিসর্জন দিতেও 
আমি কোনরূপ কষ্টবোধ করব না।' 

সংস্কৃত সাহিত্যের এঁতিহাসিকেরা জানিয়েছেন যে ভাস-এর “উরুভঙ্গই' সংস্কৃত 
সাহিত্যের একমাত্র বিয়োগাস্ত নাটক। প্রাক-কালিদাস-পর্বের এই নাট্যকার নাট্যুশান্ত্রের 
নিয়ম লঙ্ঘন করে প্রকাশ্য রঙ্গমঞ্চেই দুর্যোধনের উরুভঙ্গের দৃশ্য দেখিয়েছিলেন। 
৬৬111017111 বলেছেন 'What 15 most remarkable, it is the only tragedy in the 
whole of Sanskrit literature. For in violatiom of the rule of the Natyasastra 
Duryodhana passes away -স্বৰ্গং গচ্ছতি as the stage direction says-in the 
50a8€'। শুধু উরুভঙ্গেই নয়, ভাস তাঁর “অভিষেক' নাটকেও মঞ্চেই বালির মৃত্যু, যুদ্ধ, 
হত্যা প্রভৃতি দৃশ্য দেখিয়েছিলেন। কিন্তু এটা নিয়ম নয়, ব্যতিক্রম মাত্র। ভারতীয় মহাকাব্য, 
এমনকি জীবনদর্শনেও করুণ রসের প্রশ্রয় নেই। আমাদের দুই মহাকাব্যের পরিণতিতে 
করুণ রস সৃষ্টির সুযোগের সদ্ধ্যবহার করার প্রচেষ্টা ছিল না। সপ্তকাণ্ড রামায়ণের উত্তরকাণ্ডে 
সীতবিসর্জন এবং তার পাতালপ্রবেশ করুণ রসের অসামান্য ব্যঞ্জনা সৃষ্টি করতে পারত। 
কিন্তু তা শেষ হয় রামের মহাপ্রস্থান এবং রামায়ণ মাহাত্ম্য বর্ণনায়। আবার অষ্টাদশ 
পর্বের মহাভারতের শেষে মহাপ্রস্থান যাত্রা-ছ্রোপদী-সহদেব-নকুল-অর্জন ও ভীমের মৃত্যু 
এবং যুধিষ্ঠিরের স্বর্গারোহণ পর্ব। ফলে এখানে যেন শান্ত রসই গুরুত্ব পায়। যদিও 
ভরতের নাটাশান্ত্রে শাস্তরস স্বীকৃত নয়। অথচ, পাশ্চাত্য সমালোচকেরা মহাভারত প্রসঙ্গে 
সঠিকভাবেই উপলব্ধি করেছিলেন যে, এটি হচ্ছে & terrible war of annihilation for 
the actual subject of the heroic Poem. কিন্তু পরবর্তী পর্বে কিছু কিছু Religious 
deductive work-এর সঙ্গে যুক্ত হওয়ায় যেন এপিক-গাস্ভীর্য ক্ষুঞ্ঘ হয়েছে। গীতায় 
মহাভারতের শ্রেষ্ঠতম বীর অর্জুন কৃষ্ণকে পরিষ্কার জানিয়ে দিয়েছিলেন যে, যেহেতু 
‘এতান ন হস্তমিচ্ছামি। তখন কৃষ্ণ তাকে সাস্ববনা দিয়ে জানান যে, অর্জুন নিমিত্ত মাত্র, 
তিনি পূর্বেই এদের হত্যা করে রেখেছেন। শুধু তাই নয়, অর্জুনের সমস্ত কর্মফল তিনি 
তাকে সমর্পণ করতে বলেছিলেন। তাকে সমস্তরকম পাপ থেকে তিনিই মুক্ত করবেন, 
‘অহং ত্বাং সর্বপাপেভ্যো মোক্ষায়িষ্যামি মা শুচ।' 

এখানেই গ্ৰীক ট্যাজেডি থেকে ভারতীয় মহাকাব্য আলাদা হয়ে যায়। যথার্থ ট্রাজেডির 
নায়ককে নিজের কর্মফল ভোগ করতে হয়। এটাই doing and suffering-এর তত্ব। 
কিন্তু অর্জুনের অনুশোচনার সমস্ত পথই এই কর্মফল সমর্পণের আহ্বানে যেন বন্ধ হয়ে 
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যায়। তাছাড়া ভারতীয় আলঙ্কারিকেরা সাহিত্যকে ধর্ম, অর্থ, কাম ও মোক্ষ এই চতুর্বগ 
ফলপ্রাপ্তির মাধ্যম বলে মনে করতেন। তাদের মতে রৌদ্র এবং করুণ এই উভ্য রসই 
অথ্থপ্রাপ্তির সহায়ক। আযরিস্টটল ট্র্যাজেডির ক্ষেত্রে 191) and ঠিঞ্" এর কথা বলেছিলেন। 
সংস্কৃত অলঙ্কার শাস্ত্রে স্থায়ীভাব ভয়-সঞ্জাত ভয়ানক রসকে ধর্মপ্রাপ্তির সহায়ক বলা 
হয়েছে। তবে করুণ রসের ব্যাভিচারী ভাব হিসেবে ভয়-এর কথা মেনেও নেওয়া 
হয়েছিল। দুর্ভাগ্যপীড়িত মানুষের প্রতি করুণার মূলে পাঠক বা দর্শকের ভয় থাকাটাই 
স্বাভাবিক, তাকে যেন এই দুর্ভাগ্যের শিকার হতে না হয় এটাই তার অবচেতন মনের 
বাসনা । মানব সংসারে দুঃখেরই প্রাধান্য । কোনো এক অদৃশ্য শক্তিই যেন সুখের চেয়ে 
দুঃখকেই প্রধান করে রেখেছেন, তার কাছে মানুষ সম্পূর্ণ অসহায় । এই অসহায়ত্ব ভুলে 
যাবার জন্যই সংসারকে মায়া বলা হয়, বৈরাগ্যমন্ত্র উচ্চারিত হয়। কিন্তু সবসময়েই 
মনের মধ্যে দুঃখ বা ভয়ের আশঙ্কাই করুণ রস প্রধান কাব্যকে আকর্ষণীয় করে তোলে। 
নিবিড় অস্মিতাসূচক, কেবল অনিষ্টের আশঙ্কা এসে বাধা দেয়।”' করুণরসাত্মক ভারতীয় 
সাহিত্যে এই অনিষ্টতার আশঙ্কা এড়ানোর জনাই বোধ হয় বৈরাশ্যের কথা বলা হয়েছে। 


দুই 
পাশ্চাত্য ট্র্যাজেডি সম্পর্কে বলা হয় যে, সেখানে নায়কের courage and inevitable 
defeat' এই দুইয়েরই একত্র অবস্থান। এই ০৪ বা পরাজয় দৈববিধান লঙ্ঘনের 
অনিবার্য পরিণাম। আপাতদৃষ্টিতে এই দৈববিধানকে যতই অসংগত বা ভয়ানক বলে 
মনে হোক না কেন তার পিছনে আছে মঙ্গল । মিলটনের Paradise 1.051-এর সুচনায় 
আদিম মানুষের স্বর্গীয় নির্দেশের অবাধ্যতাই যে সমগ্র মানবজাতির ট্র্যাজেডির সূত্রপাত 
ঘটায় তা বলা হয়েছে, Of Man's first disobedience, and the fruits of that 
forbidden tree, whose mortal taste has brought death unto this world. 
আবার শেকসপীয়ারের রাজা লিয়ারকে তার জীবনের দুর্ভাগ্যের জন্য অদৃশ্য দৈবকেই 
দায়ী করতে দেখা যায়, ‘They kill us for their sports’, তবে সবটাই তো নিয়তির 
চক্রান্ত নয়, মানুষের ছোটখাট ভুলক্রটিও তার আঘাতের জন্য কম দায়ী নয়, যেমন 
লিয়ারের ক্ষেত্রে তার অন্ধ কন্যান্নেহ, বা সাজাহানের ক্ষেত্রে পুত্রস্নেহ। কিন্তু যথাথ 
ট্যাজেডিতে পাপবুদ্ধি বনাম ধর্মবুদ্ধির যে সংঘাত দেখা যায় তা ভারতীয় মহানায়কদের 
মধ্যে দেখানো বোধ হয় সম্ভব ছিল না। মধুসূদনের রামচন্দ্র নিজেকে 'দেবাশ্রিত দাস’ 
সমাপ্তিতে সমস্ত কামনা বাসনার যে অস্তসারশূন্যতা প্রতিফলিত হয়েছে তার আড়ালে 
রয়েছে এক বুকফাটা হাহাকার । রবীন্দ্রনাথ এর কাব্যরূপ দিয়েছেন এই ভাবে _ 
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এখানে "শূন্য শব্দটি যেন গভীর অর্থবহ। এর ভিতর দিয়েই আযাবারক্রন্বির ভাষায়, 
some great aspect of vital destiny, without losing the air of recording 
some accepted reality of human existence. 


কিন্তু দৈববিধান লঙ্ঘন করা ভারতীয় মহাকাব্যের নায়কদের পক্ষে অসম্ভব ছিল। 
তার কারণ, তাদের মাধ্যমেই দেবতাদের মাহাত্ম্য সুপ্রতিষ্ঠিত হত। তাছাড়া ধীর এবং 
উদাত্ত শুণ সমন্বিত নায়কের সাধারণভাবে ভারসাম্য হারানোর কথা নয়। তাদের ক্রটিগুলি 
উপেক্ষিত হয় নি, কিন্ত কখনোই তাদের, ‘$ymbols of tragic human fate, a guilt- 
1555 uilt"-বলে মনে হয় নি। প্রতিকূল ভাগ্যের নির্মম পীড়নে বিপর্যস্ত মানবাত্মার 
আত্মপ্রতিষ্ঠার জয়গানও এখ্মুনে নেই ৷ আ্যারিস্টটল সোফোক্লেস-এর রচনাকে গ্রীক ট্র্যাজেডির 
শ্রেষ্ঠ নিদর্শন বলেছিলেন । তার ‘আস্তিগোনে’র মূল বিষয় ধর্মবোধ ও মানবতার ছন্দ। 
এই দ্বন্দ্বে বিপর্যস্ত আত্তিগোনে শেষ পর্যন্ত ধর্মের বদলে মানবতাকেই বরণ করে 
নিয়েছিলেন। তার আস্তিগোনে নাটকের কোরাসের মুখে রয়েছে সেই বিখ্যাত মানববন্দনা__ 
সীমাহীন মানবমনীষা 
তার বুদ্ধি চতুরতা কখনো চালায় 
কখনো চালিত করে ঘন তমসায়। (শিশিরকুমার দাশের অনুবাদ) 
তাই আত্মবিশ্বাসে উদ্দীপ্ত মানুষ বিপর্যয়কে রোধ করতে পারে, সে বিজয়ী হতেও 
পারে। আর যদি সে পরাস্তও হয় তাহলেও মানুষের মহিমা ক্ষুণ্ন হয় না। তার মধ্য 
দিয়েও মানবাত্মার আত্মঘোষণা শ্রুত হয়। এ কথা ঠিক, গ্রীক ট্র্যাজেডির জন্মও ধর্মীয় 
আবেষ্টনীর মধ্যে। ট্র্যাজিডি রচনা, অভিনয় এ-সবই ছিল ধর্মসাধনার অঙ্গীভূত। ইস্কিলাস 
বা সোফোক্রেস-এর ধর্মবোধ ছিল গভীর। তাদের রচনাতেও দেবদেবীর প্রাধান্য। কিন্তু 
এথেন্সের নাগরিকদের ধর্মভাবনার ক্রমশ পরিবর্তন দেখা যায়। ইউরিপাইদিস দেবতাদের 
দৈবমাহাত্ম্য নিয়েই প্রশ্ন তোলেন, ধর্মীয় বিশ্বাসের মূলও শিথিল হয়ে যায়। অথচ ট্রযাজেডিকে 
ধর্মীয় পরিমণ্ডল থেকে মুক্ত হবার কথাও কেউ ভাবতে পারেন নি। তাই তার সৃষ্টির পথ 
রুদ্ধ হয়ে গেছে। hs 
এই প্রসঙ্গে বাংলা নাটকের দিকে একটু তাকানো যেতে পারে। ১৭৯৬ খ্রিস্টাব্দে 
বিদেশী লেবেডফ the Disguise এবং Love is the Best Doctor নামে দুটি নাটকের 
বাংলা অনুবাদ করিয়ে অভিনয় করিয়েছিলেন-এ কথাটি সবার জানা। নাটকদুটি এখানে 
আলোচ্য নয়, এই প্রসঙ্গে এদেশের মানুষের নাট্যরুচি সম্পর্কে যে কথা তিনি বলেছিলেন 
তা অত্যন্ত মূল্যবান ...‘having observed that the Indians preferred mimicry 
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and drollery to plain grave solid sense, however purely expressed." ভড়ামি, 
কৌতুক এবং তামাসা জাতীয় রচনাই এদেশের মানুষের পছন্দ__এটাই ছিল লেবেডফের 
অভিজ্ঞতা । বিংশ শতাব্দীতে প্রহসন বা নকসা জাতীয় রচনার আধিক্য এর একটি নিদর্শন 
হতে পারে। এই মানসিকতায় ট্র্যাজেডির মহৎ সমুন্লতি, গভীরতা এবং ব্যাপ্তি মঞ্চে 
উপস্থাপিত করা সম্ভব নয়। তাছাড়া কোনো দৈব বা নিয়তির বিরুদ্ধে সম্পূর্ণরূপে ভাগ্য 
নিয়ন্ত্রিত নায়কের একক অসমসাহসী সংগ্রামও দর্শকগ্রাহ্য হতো না। মহাভারতের কর্ণ বা 
দুর্যোধনের কাহিনীতে কতটা ট্যাজিক উপাদান ছিল 'গান্ধারীর আবেদন’ বা 'কর্ণকুস্তী 
সংবাদে" রবীন্দ্রনাথ তা দেখিয়েছেন। রাবণ এবং মেঘনাদ যে অসামানা ট্র্যাজেডির নায়ক 
হিসেবে চিত্রিত হতে পারতেন মধুসূদন ত্রর মেঘনাদবধে তা আমাদের জানিয়ে দেন। 
আবার রামায়ণে স্বয়ং রামচন্দ্র যখন বনবাসে যাবার আগে মানুষের ভাগ্যের পরিবর্তনের 
কথা আক্ষেপের সুরে বলেন তখন তাকেও ভাগ্যবিডস্থিত ট্র্যাজেডির নায়ক হিসেবে 
ভাবতে ভালো লাগে 
প্রাতর্ভবামি বসুধাধিপ চক্রবর্তী 
সোহহং ব্রজামি বিপিনং জটিল তপস্থী । 

সকালে যিনি রাজচক্রবর্তী তাকেই সন্ধ্যাবেলায় রাজ্য ছেড়ে বনবাসী হতে হলো । কিন্তু 
এই মানুষ রামচন্দ্র ক্রমশ দেবত্বের পর্যায়ে উন্নীত। 

লেবেডফের খেদোক্তি সত্ত্বেও উনবিংশ শতাব্দীর বাঙালি নাট্যকারেরা এমন অনেক 
নাটকই লিখেছিলেন যা প্রকৃত অর্থে ট্র্যাজেডি না হলেও অস্তত করুণরসাত্মক। প্রখ্যাত 
অভিনেতা অহীন্দ্র চৌধুরী একদা বলেছিলেন, “প্রফুল্লকে ট্রাজেডি নাই বা বোললাম- 
একে বলব করুণ রসাত্মক বিয়োগাস্ত বা দুঃখময় নাটক ।' (বাংলা নাটাবিবর্ধনে গিরিশচন্দ্র) 
একথা সে যুগের অনেক নাটক সম্পর্কেই সত্য । গ্রীক ট্র্যাজেডির তুলনায় শেক্সপীয়রের 
রচনায় বাঙালি নাট্যকারেরা আগ্রহ বোধ করেছিলেন। প্রথম বাংলা ট্র্যাজেডি কীর্তিবিলাসের 
রচয়িতা জি. সি. গুপ্ত ভূমিকায় লিখেছিলেন, “অত্যন্ত বিবেচনা করিলে স্পষ্ট, প্রতীত 
হইবে যে শোকজনক ঘটনা আন্দোলন করিলে মনোমধ্যে এক বিশেষ সুখোদয় হয় 
একারণে শেকসপিয়র নামা ইংলন্তীয় মহাকবি লিখিয়াছেন-আমার অস্তঃকরণ শোকানলে 
দহন হইতেছে, তথাপি আমার মন অবিরত এ শোকপ্রয়াসী।' এই বক্তব্যে ভারতীয় 
করুণ-রসের তত্ব এবং আ্রিস্টটলের ক্যাথারসিস-তত্তের ছায়াপাত ঘটেছে। নাটকের 
শিল্পমূল্য যাই হোক না কেন এই নাট্যকারই প্রথম প্রচলিত সংস্কার ভেঙে বাংলা ট্র্যাজেডি 
রচনার প্রয়াস করেছিলেন। কিন্তু বোধ হয় ভারতীয় এতিহ্যের জন্যই অনেক নাটকে 
ট্যাজেডির উপাদান থাকা সত্ত্বেও তা শেষ পর্যস্ত ভক্তিরসের নাটক অথবা লঘু প্রহসনে 
পরিণত। কিংবা সমাপ্তিতে অত্যধিক হত্যা বা মৃত্যুর দৃশ্য অতিনাটকীয়তা এনেছে। 
রামনারায়ণের কুলীনকুলসর্বস্বতৈ (১৮৫৪) কুলীনকন্যাদের বেদনাময় জীবনকাহিনী 
শেষপর্যন্ত করুণ রসেও পরিণত হল না। সমান্তিতে গ্লেষের ছোঁয়া থাকলেও দর্শকের 
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কথা ভেবে এইভাবে নাটক শেষ হল = 
বর দেখি বামাগণ করে গণগুগোল। 
বিবাহ নিৰ্ব্বাহ হলো হরি হরি বোল।। 
বরং উমেশচন্দ্র মিত্রের বিধবাবিবাহ (১৮৫৬) নাটকের পরিণতিতে বিধবা সুলোচনার 
গর্ভবতী অবস্থায় আত্মহত্যার মুহূর্তে যথার্থ ট্যাজিক হাহাকার শোনা যাবে ‘আমাকে শেষ 
বিদায় দেও, আমার অপরাধ মার্জনা করো, মধ্যে মধ্যে স্মরণ করো, এক অভাগিনী 
তোমাদের সংসারে জন্মেছিল, পরে আপনার কম্্মদোষে অধর্মে পতিত হয়ে আত্মঘাতিনী 
হয়েছে। তাছাড়া রামনারায়ণ সংস্কৃত নাটকের অনুকরণে নান্দী, নট প্রভৃতি রেখেছিলেন 
কিন্তু উমেশচন্দ্র এসব বর্জন করেছেন। 
নীলদর্পণ (১৮৬০), জমীদার দর্পণ (১৮৭৩) বা চা-কর দর্পণ (১৮৭৫) প্রভৃতি 
শক্তিশালী নাটকে ‘দর্পণ’ শব্দটি ব্যবহারের মধ্য দিয়ে আসলে অত্যাচারের দর্পণে 
হয়েছে। নীলদর্পশণের পরিণতিতে হত্যা ও মৃত্যুর আধিক্য মেলোড্রামার ছোঁয়া এনেছে। 
মীর মশাররফ হোসেনের জমীদার-দর্পণ-এর সমাপ্তিতেও নট ও নটীর ঈশ্বরের কাছে 
কাতর প্রার্থনা-_ 
ওহে বিপদবারণ কর বিপদে তারণ 
তম কর নিবারণ নিবেদন করি। 
তুমি দেব সর্বময় কাতরে করুণাময় 
নাশ কর দীনভয়-শ্রীপদ কমলে ধরি। 
এত শক্তিশালী একটি নাটকের পরিণতিতে এই আত্মসমর্পণের সুর ট্যাজিক সম্ভাবনাকে 
ব্যর্থ করে দেয়। ৩7701107, বা স্থায়ীভাব শোক পরিশুদ্ধ হয়ে এসব ক্ষেত্রে আবেগ এবং 
উদ্বেগমুক্ত করুণ রসে পরিণত হয় না। ক্যাথারসিসের এটাই কাজ। গিরিশচন্দ্রের 
বিস্বমঙ্গল-এ পাপের অনুশোচনায় বিদ্বমঙ্গল-এর স্বেচ্ছা-অন্ধত্ব বরণ অসাধারণ ট্র্যাজেডির 
বিষয় হতো। এমন কি, শবদেহ আঁকড়ে চিস্তামণির গৃহে উপস্থিত হবার পর তার 
উপলব্ধি 


মানবমনের চিরস্তন আর্তজিজ্ঞাসার প্রতিধ্বনি। কিন্তু শেষ পর্যস্ত যখন এই বিজ্বম- 
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১ চা বাংলা (লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


লেরই কৃষ্ণকৃপায় দৃষ্টিলাভ ঘটে এবং সমাপ্তিতে 'দোলমঞ্চেপরি রাধাকৃষ্ণের যুগলমূর্তির 
আবির্ভাব’ হয় তখন ট্র্যাজেডির সমস্ত সম্ভাবনা বিলুপ্ত হয়ে যায়। 

গিরিশচন্দ্রের পৌরাণিক নাটকে কেন কেবলই ভক্তিরসের প্রাধান্য, কেন শিশিরকুমার 
থেকে আবহাওয়া পাণ্টায়, এতিহাসিক রাখালদাস বন্দ্যোপাধ্যায় তার একটি কারণ 
মাধ্যমে মঞ্চে দেখানো বিশেষ আপত্তিকর ছিল। কিন্তু শিশির প্রযোজিত নাটকে, যেমন 
নরনারায়ণ নাটকে শ্রাকৃষ্ণ, সীতা নাটকের রাম বা জনার শ্রাকষ্___সবাই মানুষ ।' তাছাড়া 
পরিবর্তিত বিশ্বাসেরও প্রশ্ন আছে। উনবিংশ শতাব্দীর শ্রেষ্ঠ নাট্যকার গিরিশচন্দ্রের মনে 
হয়েছিল, “হিন্দুস্তানের মর্মে মর্মে ধর্ম।' তাই দর্শকের মর্মে প্রবেশ করতে হলে ধর্মকে 
আশ্রয় করতে হবে। কিন্তু দর্শক ক্রমশ সময়ের কাছে সরে আসতে থাকে । দেশ আর 
দেশের মানুষ তাদের কাছে বড়ো হয়ে ওঠে । তাই রঙ্গমঞ্চে দেবতাদের অলৌকিক 
কার্যকলাপের দৃশ্য আর আগ্রহ জাগায় না, তাদের মানুষ হিসেবে দেখা শুরু হয়। “সীমাহীন 
মানব মনীষা" নাটকে স্বীকৃতি পেলেই তার পতনও হয় বিশাল, তা দর্শককে অভিভূত 
করে। সুখ ও শাস্তির নীড় এই মানুষের জন্য নয়, জীবনের ঝড়ঝঞ্জার মধ্যে এই মানুষের 
প্রতিষ্ঠা, সংগ্রামের মধ্যে তার পরিপূর্ণ তা। মহৎ আদর্শ প্রতিষ্ঠার সংগ্রামে যদি তার 
পরাজয়ও ঘটে তাহলেও এই মানুষ প্রতিনিবৃন্ত হয় না। এই ট্র্যাজেডির নায়ককে বাংলা 
নাটকে তেমন ভাবে খুঁজে পাওয়া যায় নি। তবে বোধ হয় একটু ভুল বলা হলো। কারো 
উদ্দেশ্যে তার এই আর্তির কথা, “আমি প্রকাণ্ড মরুভূমি--তোমার মতো একটি ছোট্ট 
একটুখানি দুর্বল ঘাসের মধ্যে যে প্রাণ আছে তাকে আপন করতে পারছে না।” এই 
"মরতে তো পারব, এতদিনে মরবার অর্থ দেখতে পেয়েছি-বেঁচেছি।' এই পরিপূর্ণ ট্র্যাজেডির 
করতে হবে। 








নাটকের কোরাস 
সুমিতা 


'কোরাস' (C॥০r॥5) শব্দের ব্যুৎপত্তিগত অর্থ ‘সমবেত স্বর ।' কিন্ত ভাষায় ব্যবহ্দত 
অনুষঙ্গের সঙ্গে যুক্ত হয়ে অর্থের পরিবর্তনকে স্বীকার করে নেয়। মাঝে মাঝে এই 
পরিবর্তনের গতিপথ অতীব বিচিত্র । ভাষায় ব্যবহৃত অনেক সাধারণ শব্দ শিল্প-সাহিতা- 
সংস্কৃতির পরিসরে বারবার প্রযুক্ত হবার অনুষঙ্গে এক ধরনের পারিভাষিকতা পেয়ে যায়। 
নাটকের ক্ষেত্রে 'কোরাস' তেমনই একটি পারিভাষিক শব্দ। 'কোরাস' বলতে বিশেষ 
কিছু নাট্যগুণ, নাট্য লক্ষণের সমাহার বোঝায়। প্রাচীন গ্রিক নাটক থেকেই কোরাস-এর 
ব্যবহার চলে এসেছে__শ্রিস্ট-পূর্ব ষষ্ঠ শতাব্দ বা তারও আগে থেকে। ট্র্যাজেডি ও 
কমেডি__দুই ধরনের নাটকেই কোরাস ব্যবহৃত হতো । 

পারিভাষিক অর্থ উদ্ধৃত হয় সাধারণ অর্থ থেকেই । কোরাস শব্দের যেটি সাধারণ 
অর্থ- সেই “সমবেত স্বর’ বা “সমবেত গান'__এই অর্থবাহী 'কোরাস' শব্দটি থেকেই 
বিবর্তিত হয়েছে গ্রিক নাটক । আমরা সকলেই জানি সেই উদ্ভতৃবের ইতিহাস। দিওনুসুস 
দেবতা । তিনি শস্যের সুরার উর্বরতার উৎসবের দেবতা । সেই দেবতার পুজোয় ধর্মভাবের 
গম্ভীরতার চেয়ে উল্লাস-উপভোগের অংশই থাকত বেশি। যেমন হয়ে থাকে যে-কোনো 
দেশেরই লোকায়ত ধর্মোৎসবে। নৃত্যগীতবহুল সমবেত শোভাযাত্রায় সামিল হয়ে জনতা 
গিয়ে উপস্থিত হতো দেবতার মন্দিরে । এই গায়ক ও নর্তকের দলকেই বলা হতো 
কোরাস। 

ক্রমে নাচ-গানের মধ্যে কিছুটা অংশ হয়ে উঠল উক্তি-প্রত্যুক্তিমূলক। দুই দলে ভাগ 
হয়ে চলতে লাগল গায়কদের খানিকটা চাপান-উতোর। অঙ্গভঙ্গিও থাকত সঙ্গে ৷ নৃত্যগীতের 
মধ্যে ঢুকে পড়ল নাটক । এইভাবে গীতিমূলক ও নাট্যমূলক অংশে কোরাসকে বিভাজিত 
করেছিলেন কে? কোথাও কোথাও আরিঅন (১1197) নামে কোনো এক ব্যক্তির নাম 
পাওয়া যায়। তবে তার কোনো পরিচয় পাওয়া যায়নি। 

এরপর গানের বাণীর মধ্যে থেকে জেগে উঠতে লাগল আখ্যানের আভাস । সমবেত 
নৃত্যগীতের মধ্যে দেখা দিলেন একজন নট। একক অভিনেতা । মাঝে মাঝে নাচগানের 
কোরাস থেমে যেত। একজন অভিনেতা আলাদা হয়ে দাঁড়িয়ে অঙ্গ সঞ্চালন সহযোগে 
আখ্যান বিবৃত করতেন। বলা যেতে পারে--নাটকের কোরাস অংশ আর অভিনয় অংশ 
এখান থেকেই পৃথক হতে শুরু করল। এইভাবে একক অভিনেতা উপস্থাপিত করবার 
পরিকল্পনার্টিই করেন থেসপিস 07176515) নামের এক নাট্য-প্রযুক্তিবিদ। তার সম্পর্কে 
কেবল এটুকুই জানা যায়-_তিনি ছিলেন এটিকোর অন্তর্গত ইকোরিয়ার অধিবাসী । সময়টা 
খ্রিস্ট পূৰ্ব ষষ্ঠ শতক। 











২০ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


এই কোরাস এবং একক অভিনেতা-_ উভয়েরই কিন্তু থাকত রূপসজ্জা এবং মুখোশ । 
‘ট্যাজেডি’ শব্দের উৎপত্তি ট্রাগোডিয়া' শব্দ থেকে যার অর্থ “ছাগগীতি'। এমন বিচিত্র 
নামের তাৎপর্য নিহিত আছে গ্রিসের প্রাচীন সংস্কৃতির অন্তস্তলে যেখানে গ্রিক জাতিগোষ্ঠীর 
কাছে ছাগল পরিগণিত হতো পবিত্র প্রাণী রূপে । ছাগ ও বৃষ ছিল গ্রিকদের কাছে বিশিষ্ট 
শুভচিহ্নসূচক প্রাণী, যেমন ভারতীয়দের কাছে গাভী ও হস্তী। সাতুর (5807) নামে এক 
কাল্পনিক জীবকে মেলায় উৎসবে-নাচগানে, কৌতুক-সমাবেশে হাজির করা হতো যার 
অবয়বে আছে ছাগ ও মানুষের সমাহার। কাজেই সাতুর, ছাগ, বৃষ প্রভৃতির মুখোশ ও 
রূপসজ্জার আবশ্যিকতা থেকেই পরে ট্র্যাজেডি-তে রাজা-রানী-পুরোহিতের মুখোশ ব্যবহার 
প্রথাসিদ্ধ হয়ে পড়ে। প্রথম যুগের কোরাসদলের পরিধানে থাকত মুখোশ, লম্বা ঢোলা 
পোশাক, পায়ে উচু কাঠের জুতো । কালক্রমে অবশ্য এই পোশাকের ধারণার পরিবর্তন 
ঘটে। 

খ্রিস্ট-পূর্ব পঞ্চম শতাব্দের তিন প্রখ্যাত ট্র্যাজেডি লেখক-_ইস্কাইলাস, সোফোক্রিস 
ও ইউরিপিদেস ; এবং সেই সঙ্গে বিশিষ্ট কমেডি রচয়িতা আরিস্ত্োফানেস-কে নিয়ে 
গ্রিক নাটকের গৌরবযুগ। এবং এই এক শতাব্দের মধ্যেই আমরা নাটকের কোরাস-এর 
যে বৈচিত্র্য ও বিবর্তন দেখতে পাই তা বিস্ময়কর । 

তিন ট্র্যাজেডি রচয়িতার মধ্যে জ্যেষ্ঠ ছিলেন ইস্কাইলাস (৫২৫-৪৫৬ খ্রিস্ট-পূর্বাব্দ)। 
তার নাটকেই আখ্যানভাগ হয়ে উঠল আদি-মধ্য-অন্তযুক্ত এক পূর্ণাঙ্গ প্লট এবং নাটকের 
প্রধান চরিত্ররূপে তিনি এক-এর জায়গায় একাধিক অভিনেতাকে নিয়ে এলেন। মধ্যে 
কোরাস দল ছাড়াও এক সঙ্গে দু-জন, কখনও তিনজনকে উপস্থিত করলেন তিনি। 
অনেক নাটকেই এক-এর জায়গায় প্রধান অভিনেতা হল দু-জন। সেই সঙ্গেই আরিস্তত্ল্‌ 
জানিয়েছেন__“তার হাতেই কোরাসের স্থান সংকুচিত হল।” (কাব্যতত্ব, অনুবাদ- 
শিশিরকমার দাশ, পরিচ্ছেদ-৪)। একথার অর্থ-_ সমবেত নাচগানের সাহায্যে উপস্থাপিত 
ভাষ্যের জায়গায় প্রধান হয়ে উঠল চরিত্রের ঘাত-প্রতিঘাতে মূর্ত হয়ে ওঠা আখ্যান-বৃত্ত 
বা প্রট। 

ইস্কাইলাসের সময় থেকেই অনেকটা নিদিষ্ট হয়ে গেল নাটকে কোরাস-এর "ভূমিকা । 
বর্তমান কাল পর্যন্ত অনেক বদল হলেও কোরাস-এর যে দুটি মূল বৈশিষ্ট্য ইস্কাইলাস- 
এর সময়েই স্থির হয়ে গিয়েছিল, তার আর মুলোচ্ছেদ ঘটেনি। সেই বৈশিষ্ট্য দুটি 
হলো--- 

ক) কোরাস সমবেত-কণ্ঠ, কিন্তু সে এক নাট্য-চরিত্র। সে নাটকে সমবায়ী সমাজ- 
স্বরকে তুলে ধরে। অন্তত সমাজের একটি শ্রেণীর সে প্রতিনিধি । আরিস্তত্ল্‌-এর কথায় 
“কোরাসকে একজন অভিনেতা হিসেবে গণ্য করতে হবে। কোরাস হবে সমগ্র নাটকের 
সোফোক্রিসের নাটকের মতো ।” কোব্যতত্ব, অনুবাদ-শিশিরকুমার দাশ, পরিচ্ছেদ--১৮)। 


PLU 184 











২৯ 


এখানে আরিস্ততল-এর মন্তব্যটি একটু ব্যাখ্যার অবকাশ রাখে। অনেকেই মনে করেন 
যে, আরিস্ততল্‌ বিশেষভাবে ভালোবাসতেন সোফোক্রিস-এর লেখা ট্যাজেডিগুলি। এবং 
তিনি মনে করতেন যে যথার্থ ট্র্যাজেডির দৃষ্টান্ত হতে পারে সোফোক্রিস-এর লেখা 
নাটক। তার এই অভিমতের সঙ্গে আমরা সম্পূর্ণ একমত হব কি না তা পরবর্তী 
আলোচনায় স্পষ্ট হবে। আপাতত আমরা কোরাস-এর লক্ষণ হিসাবে আরিম্ততুল্‌্-এর 
এই মন্তব্যটুকুই গ্রহণ করব যে কোরাসকে একটি চরিত্র এবং সমগ্র নাট্য অভিপ্রায়ের 
উপাদান হিসাবে গ্রহণ করতে হবে। 

খ) কোরাস-এর ভূমিকা নাটকে কি রকম হবে তা-ও নিদিষ্ট হয়ে গিয়েছিল ইস্কাইলাস- 
এর সময় থেকেই। এই বিষয়টি স্পষ্ট ভাবে ব্যাখ্যাত হয়েছে পরবর্তীকালে "They 
served mainly as commentators on the characters and events who ex- 
pressed traditional, moral, religious and social attitudes ; beginning with 
Euripides, however the Chorus assumed primarily a lyrical function."— 
(A Glossary of Literary Terms, M. H. ABRAMS,1993) 

কাজেই আমরা দেখতে পাচ্ছি, নাটকের আখ্যান এবং সেই আখ্যানের গতিপ্রকৃতি 
সম্পর্কে দেশ কাল এবং সাধারণ নাগরিকদের মনোভঙ্গির দিক থেকে নাট্যকাহিনীকে 
খানিকটা বিশ্লেষণ করা, নাট্যদর্শকের সামনে নাট্যআখ্যানটিকে বিভিন্ন দিক থেকে তুলে 
ধরা-_এটাই হচ্ছে কোরাস-এর ভূমিকা। 

এখানেও মন্তব্য করা হয়েছে যে, ইউরিপিদেস-এর সময় থেকে নাটকে কোরাস-এর 
ভূমিকা প্রধানত সঙ্গীতরসের প্রয়োগের ক্ষেত্রেই সীমাবদ্ধ হয়েছে। এই মন্তবাটিও আমরা 
পূনর্বিচার করে দেখব যথাসময়ে । 

গা) কোরাস সম্পর্কে আরও কয়েকটি কথা বলা যেতে পারে। নাটক এক মঞ্চ 
শিল্প। শিল্পী তথা অভিনেতারা এবং দর্শকেরা এখানে শারীরিক ভাবেই সমস্থান ও 
সমকালবর্তী। একদিকে এই সামীপ্য, অপর দিকে কোথাও নেই নাট্যকারের উপস্থিতি । 
গানে ভাষণে কাব্যপাঠে কোরাস-এর আদি নৃত্যগীতে সর্বদাই শ্রোতা ও দর্শকের সরাসরি 
সংযোগ স্থাপিত হয় শিল্পীদের সঙ্গে। প্রয়োগশিল্পীরাই সেখানে প্রত্যক্ষ, এবং শিল্প অষ্টাও। 
কিন্তু পূর্ণায়ত নাটকে তা হতে পারে না। নাট্যকার তার অভিপ্রায় নিয়ে আছেন অন্তরালে । 
মঞ্চে একটি কাহিনীকে রুপদান করছেন অভিনেত্বর্গ। সেই কল্পিত চরিত্রগুলির সঙ্গে, 
নাটাকাহিনীর সঙ্গে দশকের মনের সংযোগ ঘটিয়ে দেন কোরাস-এর অভিনেতারা। চরিত্রগুলি 
বলে আখ্যানটির নির্দিষ্ট সংলাপ। চরিত্রগুলির ব্যাখ্যা দেয় কোরাস। বলে চরিত্রগুলির ও 
দীন রা বাতি তান সত্তা সখ্োযোর কথা। বে হেল 
নাট্যদৃশ্যের দর্শকদেরই একজন। কোরাস-এর এমনই এক দ্বিমুখী অবস্থান আছে। সে 
নাট্যকাহিনীর অন্তর্ভুক্ত, আবার নাট্যকাহিনী থেকে একটু দূরত্বও বজায় রেখে চলে। সে 
না্যচরিত্রদের মধ্যে আছে, আবার একটু দূরে দাঁড়ানো দর্শকের 
কোরাস-এর কণ্ঠে কখনও শ্রুত হয় নাট্যকারের স্বর, কখনও 
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২২ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


কোরাস যেন ব্যক্ত করে দর্শকদেরই দ্বিধা-দ্বন্দ্ব-জিজ্ঞাসাকে । 

এখন আমরা গ্রিক নাটকে কোরাসের ভূমিকা-চিত্রণের পরিকল্পনাটি লক্ষ করব। যে 
তিন ট্র্যাজেডি লেখকের নাম আমরা করেছি সেই তিনজনের লেখার মধ্যেই দেখা 
দিয়েছে বিস্ময়কর বৈচিত্রা। এসেছে বিবর্তন । 

প্রথম নাটক £ আগামেমনোন-__ইস্কাইলাস 

ট্রয় যুদ্ধের শেষে বিজয়ী রাজা স্বদেশে ফিরে এসেছেন। সঙ্গে এনেছেন ট্রয়-রাজকুমারী 
কাসান্দ্রাকে_উপপতী স্বরূপ। কিন্তু তার অনুপস্থিতিকালে রানী ক্ল্যুতেমনেস্ত্রা রাজার 
জ্ঞাতি ভাই এজিসথাস-এর সঙ্গে প্রণয়ে লিপ্ত হয়েছেন এবং চক্রান্ত করেছেন রাজাকে 
হত্যা করবার । রানীর ক্রোধের কারণ-__রাজা যুদ্ধ -যাত্রাপথে তাদের কন্যা ইফিগেনেইয়া- 
কে বলি দিয়েছেন দেবতাকে প্রসন্ন করবার জন্য। বলি দিয়েছেন রানীকে না জানিয়েই । 
এজিসথাস-এর ক্রোধের কারণ-_আগামেমনোনএর পিতা তাকে একবার অপমান 
করেছিলেন। রাজা প্রাসাদ অভ্যন্তরে প্রবেশ করা মাত্রই নিহত হন। রানী ও এজিসথাস 
তাদের কাজের সমর্থনে বিবৃতি দেন। নাটক শেষ হয় এখানেই ৷ 

ইস্কাইলাস এখানে কোরাসের দল গঠন করেছেন গ্রিস-এর বৃদ্ধ নাগরিকদের সমবায়ে । 
তারা নগর প্রবীণ, বয়সের কারণে যুদ্ধে যেতে পারেনি। তারা লাঠি হাতে প্রবেশ করে 
মঞ্চে। কোরাস এখানে একাধিক দলে বিভক্ত । প্রথম দল, দ্বিতীয় দল, অন্য দল এবং 
শেষ দল বলে উল্লেখিত হয়েছে কোরাস। কোরাস দলের একজন নেতাও আছে। 

নাটকের শুরুতেই কোরাস দলের প্রবেশ। তাদের কণ্ঠে বিবৃত হয় আখ্যানের পটভূমি, 
দীর্ঘকালব্যাপী যুদ্ধের ভবিষ্যৎ সম্পর্কে শঙ্কা। তার পর রাজার আগমন-বার্তায় উল্লসিত 
তারা, যুদ্ধ জয়ের সংবাদে আনন্দিত। তাদের কণ্ঠে রাজার প্রশস্তি। তার পর রাজা নিহত 
হলেন। এই সংবাদে বিমূঢ় ও শোকার্ত কোরাস। তারপর যখন রানী এসে মঞ্চের 
মাঝখানে দাড়িয়ে এই হত্যাকাণ্ডের দায়িত্ব স্বীকার করে নিজের কাজকে সমর্থন করেন 
তখনই কোরাসের ভূমিকা নাটকে আবশ্যিক হয়ে ওঠে। প্রথমে তারা রানীকে বলে 
পাপীয়সী। কিন্তু রানী যখন রাজার কন্যা-হত্যার কথা বলেন তখন সেই হত্যাও সমর্থন 
করতে পারেনি তারা । এখানেই প্রকৃত নাট্যদ্বন্দ্ব। ক্ল্যুতেমনেস্ত্রা কোরাসের ধিক্কারবাণীতে 
ভয় পাননি। নিজেকে কর্তব্যনিষ্ঠ পত্নীর পরিবর্তে আহত-ক্ষব্ধ জননীর ভূমিকায় দাড় 
করিয়েছেন তিনি। তার দৃপ্ত সংলাপের সামনে কোরাস যেন সব সময়ে উত্তর খুঁজে 
পায়নি। এখানে গ্রিসের নাগরিকদের মনের এবং দর্শকদেরও মনের সংশয়ের প্রতিফলন 
কোরাসের কথায়। 

কিন্ত এজিসথাস যখন মঞ্চে আসে তখন কোরাস একযোগে ক্রুদ্ধ হয়ে ওঠে। স্ব- 
রাজ্যের রানী সম্পর্কে তাদের মনে কিছুটা সম্ত্রম ছিল। কিন্তু এজিসথাস তাদের কাছে 
সুযোগসন্ধানী নারীলোলুপ ঘৃণ্য চক্রান্তকারী ছাড়া আর কিছু নয়। জসথা 
বলেছে-__“এজিসথাস, তুমি নিজের হাতে গড়া হীন চক্রান্তজালের দ্বারা রাজাকে হত্যা 
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করার জন্য গর্ব অনুভব করছ। তোমার এই গর্বের জন্য আমি ঘৃণা করি তোমাকে ।” 
(আগামেমনোন, ইস্কাইলাস, অনুবাদ--সুধাংশুরঞ্রন ঘোষ, গ্রীক নাটক সংকলন, তুলি- 
কলম, ১৯৯৫) । 

এই নাটকে কোরাস নাটা-ক্রিয়া থেকে দূরে দাড়িয়ে কেবল 'ঘটনাবলীর বিশ্লেষণ 
করে না; কোরাস সরাসরি নাটা-ক্রিয়ায় অংশ গ্রহণ করে। শেষ পর্বে আমরা দেখি__ 
কোরাস দলের নেতা এজিসথাসকে সরাসরি যুদ্ধে আহান করছে-_“আমরাও যুদ্ধে 
আহান করছি তোমাকে ৷” (পূর্বোক্ত) 

এই নাটকে আমরা দেখি কোরাসের দলের বৃদ্ধেরা স্বদেশের গরিমা ও ভালো মন্দ 
সম্পর্কে খুবই সচেতন কিন্তু রাজার, রানীর স্থৈরতন্ত্রী অভিলাষ বা এজিসথাস-এর মতো 
শাসকশ্রেলীর প্রশ্রয়পৃষ্ট অন্যায়কারীর বিরুদ্ধে তারা কিছু করতে পারছে না। তারা দেশপ্রেমিক 
ও নির্ভয় ; কিন্তু তাদের অসহায়ত্বও পরিস্ফুট। নাটক শেষে রানী ক্ল্যতেমনেস্ত্রাকে এক 
বিন্দুও অনুশোচনাগ্রস্ত দেখি না। তিনি সদর্পে এজিসথাসকে নিয়ে মঞ্চ ত্যাগ করেন। 
যাবার সময়ে কোরাস দল সম্পর্কে ঘৃণা ভরে বলে যান__“ওরা পথের কুকুরের মতো 
চেঁচাক।” রাজতন্ত্র ও গণতন্ত্রের মধ্যে একটা সংঘাতের চেহারা ফুটে ওঠে 'আগামেমলোন' 
নাটকে রানী ও কোরাসের সম্পর্ক বিন্যাসে । 
চরিত্রের মহত্ব ভ্রান্তি দুর্ভাগ্য যন্ত্রণা আর উত্তরণের পর্যায় এত তীক্ষ-নিপুণভাবে আর 
কোনো নাট্যকার উপস্থিত করেননি। তাঁর প্লট গঠনের সংহতিগুণ ছিল তুলনাহীন। তার 
দূরত্বে দাড়ায় এবং সমাজের নীতি নির্ধারক ভূমিকায় চলে আসে। বোঝা যায়, তার 
সময়ে গ্রিস-এ, অন্তত এথেন্স-এ গণতন্ত্রের মর্যাদা বর্ধিত হয়েছিল। সোফোক্রিসও রাষ্ট্রের 
প্রবীণ ব্যক্তিদের নিয়ে কোরাস গঠন করেছিলেন। সোফোক্রিস -এর নাটকেই মঞ্চে কোরাস 
দলের প্রবেশের নিয়ম অনেকটা নির্দিষ্ট হয়ে যায়। কোরাসের অঙ্গ সঞ্চালনেরও নিদিষ্ট 
বিধি প্রবর্তিত হয়। সোফোক্রিসও দুই দল কোরাস ব্যবহার করেছেন। মঞ্চে (মঞ্চ বলতে 
এখানে প্রেক্ষাগার নয়, নাট্যাভিনয়ের স্থানই বোঝানো হচ্ছে। সাধারণত এ যুগে তা হতো 
দর্শকের চেয়ে একটু উঁচু কোনো প্রাকৃতিক ভূখণ্ড বা কোনো প্রাসাদ-অলিন্দ জাতীয় 
স্থান) কোরাসের দল প্রবেশ করত নীরবে ও নির্দিষ্ট পদক্ষেপে । তারা অভিনয় চলার 
কালে মধ্যমঞ্জের একটু পিছনে সারি দিয়ে স্থির হয়ে দাড়িয়ে থাকত। যখন তাদের 
ভূমিকা আসত-_তখন তারা মাপা পদক্ষেপের ছন্দে অধচন্দ্রাকৃতি নকৃশায় পর্যায়ক্রমে 
দু-পাশে দীড়িয়ে সমস্বরে ও নির্দিষ্ট সুরে উচ্চারণ করত তাদের সংলাপ। 
নয়। নাট্য চরিত্র হিসেবে তারা খুবই গুরুত্বপূর্ণ । প্রকৃতপক্ষেই নগর প্রবীণদের প্রতিনিধি । 
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স্বয়ং রাজা তাদের মান্যতা দিয়ে থাকেন। সোফোক্রিস-এর রচিত ট্র্যাজেডির দৃষ্টান্ত 
থেকে তা প্রমাণিত হবে। 
রাজা ওইদিপৌস নাটকের কোরাস সর্বতোভাবে প্রটের বয়নে সাহায্য করে। সেই 
সঙ্গে দর্শক ও অভিনেতাদের মধ্যে রক্ষা করে যোগ। স্বদেশের বিপর্যয় জনিত আশঙ্কা 
তাদের কণ্ঠে শোনা যায়। নতুন রাজার কর্তব্যবোধের প্রশন্তিও করে তারা । তাদের কাছে 
সম্ভ্রমের সঙ্গে সাহায্য প্রার্থনা করে ওইদিপৌস। তাদেরই পরামর্শে গোপন পাপের সন্ধান 
জানবার জন্য আনীত হয় ব্রিকালজ্ঞ বৃদ্ধ তাইরিসিয়স। সত্য জেনে সমগ্র দেশবাসী ও 
দর্শকদের সঙ্গেই শিহরিত হয় তারা। মর্মান্তিক কষ্ট পায় কিন্তু ভবিতব্য মেনে নেয়। 
কারণ এ ভবিতব্যই জীবনের ট্র্যাজেডি__যা তুলে ধরতে চান নাট্যকার। সাধারণতই 
গ্রিক ট্র্যাজেডিতে শেষ সংলাপের উচ্চারক হয় কোরাস। আমরা রাজা ওইদিপৌস 
নাটকের শেষ কোরাস সংলাপ তুলে দিচ্ছি-_ 
Ye citizens of Thebes, behold ; ‘us Oedipus that 
passeth here, 
Who read the riddle-word of Death, and mightiest 
stood of mortal men, 
And Fortune loved him, and the folk that saw him 
turned and looked again. 
Lo, he is fallen, and around ‘great storms and the 
outreaching sea ! 
Therefore, O Man. beware, and look toward the end 
of things that be, 
The last of sights, the last of days ; and no man's life 
account as gain 
Ere the full tale be finished and the darkness find him 
without pain. 
(Oedipus King of Thebes, Sophocles, Tr. Gilbert Murray, George 
Allen & Unwin Ltd. 1952) 
আন্তিগোনে £ সোফোক্রিসের অপর বিখ্যাত ট্র্যাজেডি “আন্তিগোনে'। ওইদিপোৌস 
থিবেস ছেড়ে চলে যাবার পর তার দুই পুত্র ও দুই কন্যা থাকে থিবেসের পরবর্তী 
ভারপ্রাপ্ত রাজা ক্রেয়ন-এর আশ্রয়ে । বয়ঃপ্রাপ্ত হলে দুই ভাইয়ের মধ্যে রাজ্যের অধিকার 
নিয়ে বাধল দ্বন্দ্ব । এতোয়ক্লেস ভাইকে রাজ্য ছাড়তে রাজি হলো না। তখন অন্য ভাই 
পলুনেইকেস থিবেস ত্যাগ করে গিয়ে অন্য রাজার সাহায্য নিয়ে থিবেস আক্রমণ করে। 
দুই ভাই-এর যুদ্ধ হয়, প্রাণ হারায় দু-জনলেই । আবার রাজ্াভার গ্রহণ করেন ক্রেয়ন এবং 
আদেশ দেন যে, এতোয়ক্রেসকে যথাবিধি সমাধিস্থ করা হবে কিন্তু আক্রমণকারী 
পলুনেইকেস-এর দেহ পড়ে থাকবে প্রান্তরে, হবে শেয়াল-কুকুরের খাদা। এই সংবাদ 
শুনে কিশোরী আক্তিগোনে-_ওইদিপৌস-এর কন্যা সংকল্প করে যে, ভাইয়ের দেহ 











নাটকের কোরাস ২৫ 


কবরস্থ করবে সে গোপনে, কারণ রক্ত-সম্পর্কের আত্মীয়ের অন্ত্যেষ্টি ক্রিয়া না করা 
অধর্ম এবং মৃতের সৎকার না হওয়া গভীর পরিতাপের বিষয়। রাজার আদেশ আর 
আন্তিগোনের সংকল্পের দ্বন্দ্ব নিয়েই এই নাটক। ক্রেয়ন-পুত্র হায়মোন আন্তিগোনের বাগদত্ত 
প্রেমিক। সে আন্তিগোনে-কে সমর্থন করে। কিন্তু কোরাস কী করে? এই নাটকটিতে 
কোরাস-এর ভূমিকা খুবই কৌতুহলপ্রদ। কোরাস-এর একজন নায়কও আছে এখানে। 
কোরাস এখানে সৎ বুদ্ধি সম্পন্ন প্রবীণ নাগরিকদের প্রতিনিধি । তারা চায় ন্যায়ধর্ম বজায় 
থাকুক, রাজার সম্মান রক্ষিত হোক, রাজ্যেও শান্তি থাকুক। কিন্তু এই তিনটি একত্রে 
কিছুতেই সম্ভব হচ্ছে না বলে কোরাস দুঃখিত, বিভ্রান্ত, অসহায়। রাজাকেও কোরাস-দল 
ন্যায়-বিধান দিতে অনুরোধ করে কিন্তু রাজা অহংকার-বশবর্তী হয়ে তা না মানলে, 
দেশের অন্যান্য মানুষের মতোই কোরাসও তা মেনে নিতে বাধ্য হয়। কিন্তু কোরাস-এর 
সংলাপের মধ্যেই নাট্যকার ব্যক্ত করেন তার অভিল্রায়। আমরা বিভিন্ন পরিস্থিতিতে 
কোরাস-এর কয়েকটি উক্তি “আন্তিগোনে' নাটক থেকে উদ্ধৃত করছি, (উদ্ধৃতিগুলি 
শিশিরকমার দাশ অনুদিত “আন্তিগোনে', দ্বিতীয় মুদ্রণ, প্রমা প্রকাশনী, ১৯৯১ থেকে 
গৃহীত) (১) যখন ক্রেয়ন আদেশ দিয়েছেন যে, ওইদিপৌস পুত্রদের মধ্যে একজনের 
অস্তোষ্টিক্রিয়া হবে তখন কোরাস বলে-_ “তোমার ইচ্ছাকে আমরা সকলে বিধিরূপে 
গ্রহণ করছি।”-_এই বাক্যগঠনই বলে দেয় যে ন্যায়ের বিধি রূপে এই আদেশ কোরাস 
গ্রহণ করতে পারছে না। গ্রহণ করছে রাজার আদেশ রূপে। 

২) উত্তেজিত প্রহরী যখন এসে বলে যে, পলুলেইকেস-এর শবদেহের উপরে রাতের 
অন্ধকারে কেউ মাটি দিয়ে গেছে তখন কোরাস-এর নায়ক বলে__“এ কাজটা দেবতারা 
করেননি তো+ঃ”__এই বাক্যে ধরা পড়ে যে, শবদেহের সৎকারই যে ধর্ম_তা যে 
দেবতাদের অভিপ্রেত-__তা-ই মনে করছে কোরাস। কিন্তু কোরাস-এর বিদ্রোহী হবার 
মতো মানসিকতা নেই-_তাই তারা সাধারণ মানুষের প্রতিনিধি। আন্তিগোনে বিদ্রোহ 
করে--তাই সে নাটকের নায়িকা। 

৩) আন্তিগোনে ধরা পড়ে এবং মৃত্যুদণ্ডে দণ্ডিত হয়। তখন কোরাস কেবল দুঃখ 
প্রকাশ করেছে ভাগ্যের বিধানে । কিন্তু যখন হায়মোন এসে আন্তিগোনের পক্ষ নিয়ে কথা 
বলে তখন কোরাস-এর নায়ক বলেছে-__“রাজা এর কথা যুক্তিপূর্ণ। আপনি শুনুন।” যেন 
কোরাস-নায়কের ইচ্ছা__আল্তিগোনে বেঁচে থাক। 

৪) আন্তিগোনের সঙ্গে বিবাহের কথা ছিল হায়মোনের। কিন্তু তাদের প্রেম বিবাহে 
পূর্ণতা পাবার বদলে যখন আন্তিগোনেকে নিয়ে যাওয়া হচ্ছে বধ্যভূমিতে তখন কোরাস- 
এর নায়ক বলে-__ 

কী করে নিজেকে আর সংযত রাখি। 
অসহ অসহ এ কী বেদনার দৃশ্য 
দুই চোখ ভরে উঠেছে আমার জলে 


৬ 





৫) আন্তিগোনে কোরাস দলের সঙ্গে কথা বলে। তাদের শ্রদ্ধা জানায় । জানতে 
চায়__তার কোনো অন্যায় হয়েছে কি না। এই প্রশ্নের মুখোমুখি হয়ে থিবেসের নাগরিকদের 
প্রতিনিধি এই কোরাস-এর ভাষায় মূল সত্যটি বেরিয়ে আসে-_ 

আলন্তিশগোনে, তুমি ধর্ম পালন করেছ। 
অবাধ্যতা, রাষ্ট্র ক্ষমা কখনও করে না। 

৬) এর পর আসেন ত্রিকালজ্জ তাইরেসিয়স। তিনি ক্রেয়ন-কে বলেন যে, পলুনেইকেস- 
এর সৎকার করাই রাজার কৃত্য। না হলে ঘনিয়ে আসবে সর্বনাশ। ক্রেয়ন গর্বাহ্ধ হয়ে 
মনের জোর অর্জন করেছে। এইবার সে রাজাকে বলতে সাহসী হয়-_ 

মেয়েটিকে মুক্তি দিন 
শবদেহ সৎকার করুন। 

৭) রাজা সে পরামর্শ শোনেন না। অতঃপর আন্তিগোনের সঙ্গেই মৃত্যুবরণ করে 
রাজপুত্র হায়মোন এবং পুত্ৰশোকে মারা যান রানী । আর, এতক্ষণে কোরাস রাজাকে 
বলতে পারে-_“জেনেছ সত্যের রূপ, কিন্তু বড় দেরি হয়ে গেছে।” 

এইভাবে সোফোক্রিসের ট্র্যাজেডিতে কোরাস কোনো প্রত্যক্ষ ক্রিয়ায় অংশ গ্রহণ লা 
করলেও নাটা-কাহিনী এবং নাটাকারের অভিপ্রায়ের সঙ্গে ওতঃপ্রোত মিশে থাকে। 

সোফোক্রিসের অল্পকাল পরেই ইউরিপিদেস তার ট্র্যাজেডি নিয়ে উপস্থিত হন এবং 
কোনো কোনো দিক থেকে ভেঙে দেন প্রথাসিদ্ধ রীতি। এতকাল পর্যন্ত রাষ্ট্রের প্রবীণ 
নাগরিকেরা কোরাস-দলের সদস্য হতো। ইউরিপিদেস তার বিখ্যাততম ট্র্যাজেডি 'মেদেয়া'- 
তে কোরিস্থু নগরীর নারীদের নিয়ে কোরাস গঠন করেন। ইউরিপিদেস-এর হৃদয় ছিল 
সাধারণ মানুষের সুখ-দুঃখ-দুর্বলতার প্রতি অধিক উন্মুখ। পুরুষ-শাসিত সমাজে নারীর 
অবস্থান অবদমিত। তিনি তার একাধিক নাটকে নারীবৃন্দের কোরাস নিয়ে এসেছেন । এই 
নারীরা ান্ট্র-পরিচালনা সম্পর্কে ভাবে না ; মানুষের, বিশেষ করে নারীর হ্দদয়াবেগের 
যন্ত্রণায় তারা মঘিত হয়। তারা নিতান্তই সাধারণ মানুষ। সাধারণকে তার নিজস্ব মহিমায় 
দেখতে চান ইউরিপিদেস। গ্রিক নাট্যকারদের মধ্যে তিনিই নারীর পক্ষ নিয়েছেন সর্বাধিক। 

মেদেয়া £ সুপরিচিত ট্র্যাজেডি 'মেদেয়া'। কোরিস্থ-এর রাজ্যচ্যুত রাজার পুত্র জেসন 
পিতুরাজ্য উদ্ধারের শর্ত হিসেবে স্বর্ণমৈষলোমের সন্ধানে সমুদ্র পাড়ি দিয়েছে। ভিন্ন 
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সহায়তায়, বিদেশি তরুণকে ভালোবেসে মেদেয়া চলে এসেছে জেসন-এর সঙ্গে । কিন্তু 
জেসন, যদিও মেদেয়ার গর্ভে উৎপাদন করেছে দুই পুত্র-সন্তান, তবু মেদেয়াকে সে 
বিবাহ করবে না, কারণ বিধি অনুসারে স্বদেশীয়াকে বিবাহ না করলে রাজ সিংহাসনে 
বসতে পারবে না সে। অতএব সে বিবাহ করেছে এক গ্রিক রাজকন্যাকে । ক্রোধাঙ্গ 
মেদেয়া হত্যা করেছে সেই নববধূকে ; হত্যা করেছে আত্মজ দুই পুত্রকে কারণ তারা 
জেসন্-এর সম্ভান। অতঃপর সে সূর্যদেব প্রেরিত রথে চড়ে চলে গেছে স্বর্গলোকে। 

ইউরিপিদেস-এর এই নাটকের কেন্দ্রে আছে মেদেয়া। এক নিবিড় প্রেমিকা নারী । 
গৌণ। নারীর বাসনা ও যন্ত্রণার নাটক বলেই দুই দল নারীকে কোরাসরূপে নিয়ে 
এসেছেন ইউরিপিদেস। তারা মেদেয়ার সঙ্গে কথা বলে ; তার প্রতি সহমর্মী হয় ; 
ব্যাকুলতা বোধ করে তার জনা ; প্রতিকার চায় তার প্রতি অন্যায়ের । আবার ক্রোধান্ধ 
ও প্ুত্রহন্ত্রী মেদেয়াকে তারা নিষ্ঠুর অন্যায় করা থেকে বিরত করতেও চায়। কোরাস- 
কে এত প্রাত্যহিক মানবিকতার বৃত্তে আমরা আগে কখনও দেখিনি। 'মেদেয়া' নাটকে 
কোরিস্থ-এর নারীদের কোরাস-এর কয়েকটি উক্তি উদ্ধৃত হলো (অনুবাদ-সুধাংশুরঞ্জন 
ঘোষ, গ্রীক নাটক সংকলন, তুলিকলম, ১৯৯৫) ।__ 

১) জেসন যখন অন্য নারীকে বিবাহ করবে বলে স্থির করেছে তখন ক্ষুব্ধ মেদেয়ার 
সঙ্গে বাক্যালাপ করেছে কোরাস। সেই সূত্রে সমাজে নারীর অবস্থানগত বৈষম্যের দিকটির 
উল্লেখ করে বলেছে-_ “স্বামী খারাপ হলে বিবাহবিচ্ছেদ নারীর পক্ষে সম্মানজনক 
লয়। 

২) মেদেয়া যখন বলেছে, “সে কোরিস্থ-এর মানুষের কাছে চাইবে এই অন্যায়ের 
বিচার__তখন কোরাস বলেছে-_ “তোমাকে সমর্থন দান করব মেদেয়া। 

৩) মেদেয়া ক্রোধে অন্ধ হয়ে নিজের কক্ষে গিয়ে দ্বার রূদ্ধ করলে তার জন্যে 
উদ্বেগ বোধ করেছে কোরাস। কোরাস-দলের নেত্রী তখন মেদেয়া-র আবাল্য সেবিকা 
দাসীকে অনুরোধ করেছে-_যেন সে তাকে মেদেয়ার কাছে নিয়ে যায়__ “একবার গিয়ে 
আমার কথা বলবে? তাড়াতাড়ি যাও। তা না হলে ক্রোধের বশবর্তী হয়ে তিনি ভিতরে 
যারা আছে তাদের উপর কোনো অন্যায় করে ফেলতে পারেন ।-_-দেখা যাচ্ছে কোরাস 
মেদেয়ার প্রতি সহানুভূতিশীল হলেও স্বাভাবিক ন্যায়বুদ্ধি হারিয়ে ফেলেনি। 

৪) মেদেয়া কিন্তু হত্যা করেছে তার ও জেসনের দুই পুত্রকে । রুদ্ধদ্বার ঘরের 
অভ্যন্তর থেকে ভেসে এসেছে বালক দুটির আর্তনাদ। তখন গভীর দুঃখে কোরাস 
বলেছে__“হে দুর্ভাগ্য কবলিতা মাতা, তোমার অন্তর কি লোহা দিয়ে তৈরি?” 
স্বতন্ত্র ও সামঞ্জস্যবাদী রাখে। 

গ্রিক কমেডিতেও কোরাস থাকত। গ্রিক কমেডির বৈশিষ্ট্য ছিল প্রধানত রাষ্ট্রের বিধি- 
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নিষেধের অসঙ্গতি দেখিয়ে দেওয়া এবং সমাজ-বিধির অর্থহ্বীন প্রথা ও দুর্বলতাকে 
প্রকটিত করা। শ্রেষ্ঠ গ্রিক কমেডি লেখক ছিলেন আরিস্তোফানেস। তার সর্বাধিক পরিচিত 
নাটক “বাত্রাখোয়' বা 'ব্যাঙেরা'। গ্রিসের শিল্পকলা বিচারের ধারণা ও ব্যবস্থাকে বিদ্রুপ 
করেছেন নাট্যকার। যে দেবতা দিওনুসুস-এর উৎসব শোভাযাত্রা থেকে ট্র্যাজেডি ও 
কমেডির উৎপন্তি-_সেই দেবতা দিওনুসুসই এখানে বিচারক । বিচার চলেছে__ইস্কাইলাস 
আর ইউরিপিদেসের মধ্যে কে শ্রেষ্ঠ তাই নিয়ে। গ্রিসের নাট্য-প্রতিযোগিতার ব্যাপারটিকেই 
পরিহাস-লক্ষ্য করে তুলেছেন আরিস্তোফানেস। এই নাটকে আছে একপাল ব্যাঙ। তারাই 
কোরাসের ভূমিকা পালন করেছে এখানে । জনগণের বিশ্বাসের দেবতা, রাষ্ট্রের বিচার- 
ব্যবস্থা এবং সাধারণ মানুষের চিন্তাবিহীন হুজুগ-__একসঙ্গে সবকিছুকেই বিদ্রপ করেছেন 
আরিস্তোফানেস। 

গ্রিক নাটকে কোরাসের যে ভূমিকা ছিল তা আর থাকেনি পরবর্তী কালে । আরিস্ততুল্‌- 
এর কাব্যতত্বে__এমনকি, কোরাসের নাট্যিক উপস্থিতি দ্বারা প্লট-এরও একটা বিভাজন 
নিদিষ্ট হতে দেখেছি আমরা । যেমন কোরাস-দলের প্রথম গান হলো 'পারোদ'। পারোদ 
পূর্ববর্তী অংশের নাম ‘প্রোলোগ’। নাটক-মধ্যবর্তী কোরাস-গানগুলি হলো স্তাসিমোন। দুই 
স্তাসিমোন-এর অন্তর্বর্তী অভিনেয় অংশের নাম 'এপেইসোদ'। শেষ কোরাস গানের নাম 
- এক্সোদ। তারপর আর কোনো নাট্যক্রিয়া থাকে না। 

রেনেসাসের কালে নাটকের রূপাবয়ব ছিল গ্রিক নাটকের থেকে অনেকটাই আলাদা। 
একদিকে প্রেক্ষাগার নির্ভর নাটক বিস্তবাত হয়েছে পাঁচ অঙ্কে । অন্যদিকে রেনেসাসের 
উঠেছে আরও বেশি করে বাস্তব জীবনযাপনের প্রতিচ্ছবি। গ্রিক নাটকে কোরাস-কে 
যেভাবে উপস্থাপিত করা হতো তার মধ্যে শৈল্পিক সঙ্গতি থাকলেও, স্বাভাবিক ও বাস্তব 
দৃশ্যায়নের দিক থেকে তা অনেকটাই রূপারোপিত। 

এমন নয় যে, কোরাস-এর ভূমিকার সবটুকু নির্যাসই হারিয়ে গেল নাটক থেকে। 
নাট্যকাহিনীর চরিত্রবর্গ আর দর্শক -শ্রোতার মধ্যে সংযোগ-স্থাপয়িতা এক ধরনের চরিত্রের 
উপস্থিতি কিন্তু থেকেই গেল নাটকে । এলিজাবেথীয় যুগের নাটকে ফুল(০০1) ক্রাউন 
(ভাঁড়), জেস্টার (বিদূষক) প্রভৃতি চরিত্র এই কাজটি করত। শেক্সপিয়র কোথাও কোথাও 
দ্বাররক্ষক (ম্যাকবেথ) ও কবর-খনক হ্যোমলেট)-দের দিয়েও এ-কাজ করিয়েছেল। কোথাও 
নগরের সাধারণ মানুষের সমবেত স্বরও ব্যবহার করেছেন তিনি। যেমন “রোমিও আ্যান্ড 
জুলিয়েট'-এ ভেরোনা-র নাগরিকবৃন্দ। কিন্তু গ্রিক কোরাসের প্রগাঢ় তাৎপর্য এই 
চরিত্রগুলিতে নেই। 

আধুনিক নাট্য-গবেষকেরা তাই কোরাসের পরিবর্তে এই জাতীয় ব্যক্তিচরিত্রগুলোর 
নাম দিয়েছেন ‘কোরাল ক্যারাকটার'__বাংলায় বলতে পারি “সমবায়ী একক চরিত্র"। এর 
তুল্য চরিত্রের সন্ধান পাওয়া যাবে প্রাচীন ভারতীয় নাটকেও । সূত্রধার বিদূষক সখী 
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নেপথ্য গায়ক বা গায়িকা-র চরিত্রে । মধ্যযুগীয় বাংলা যাত্রায় জুড়ি ও বিবেক অনেক 
সময়ে এই ভূমিকা পালন করেছে। এলিজাবেখীয় নাটকের আদর্শে রচিত উনিশ শতকীয় 
বাংলা নাটকেও রাজার সহচর, দিলদার, নগরবাসীদের কিছুটা এই ভূমিকায় দেখা যায়। 

রবীন্দ্রনাথ তার নাটকের বাউল ফকির জাতীয় চরিত্রে; বিশেষত ঠাকুরদার চরিত্রে 
এই ভূমিকার বেশ একটি স্বাতন্ত্য সৃষ্টি করেছেন। জনতা চরিত্রকেও বেশ গুরুত্ব দিয়েছেন 
তিনি। ‘মুক্তধারা’ ও “রথের রশি' স্মরণীয় । 

সেভাবেই রেনেসীস-উত্তর ইউরোপীয় নাটকে কোনো-না-কোনোভাবে এই কোরাল 
ক্যারাকটার স্থান পেয়েছে, শগুরুত্বও পেয়েছে। মিলটন পোপ ড্রাইডেন-এর নাটকের কথা 
উল্লেখ করা যেতে পারে। সর্বাধিক শুরুত্বপূর্ণ মনে হয় উনিশ শতকের প্রথমার্ধে রচিত 
শেলির কাব্যনাট্য 'প্রমিথিয়াস আনবাউন্ড’ বা 'বন্ধনমুক্ত প্রমিথিয়াস'। ইস্কাইলাস-এর 
নাটকটির সূত্র ধরে রচিত এই নাটকে শেলি সমুদ্র-কন্যা, আত্মা এবং রিপুবর্গ__এই 
সবেরই পৃথক পৃথক কোরাস-দল নির্মাণ করেছেন। 

বিংশ শতাব্দে-_যখন সমাজের গণভিন্তি ক্রমে সুদৃঢ় হয়েছে, জনগণের স্বর মান্যতা 
পেয়েছে অনেক বেশি- তখন আবার নাট্যগঠনে ফিরে এসেছে কোরাস- অনেকটা যেন 
সেই পুরনো গুরুত্বেই। এলিয়ট “মার্ডার ইন্‌ দ্য ক্যাথিড্রাল' নাটকে কোরানের ব্যবহার 
করেছেন অনেকটা গ্রিক নাটকের মতো করেই। তারা আসন্ন সর্বনাশ সম্পর্কে ব্যক্ত 
করেছে প্রতিক্রিয়া। তারা বলেছে-_ঈশ্বর ত্যাগ করে যাচ্ছেন আমাদের, ঘিরে আসছে 
হিং শ্বাপদের দল, আবির্ভূত হয়েছে নরকের প্রভুরা-__ইত্যাদি। [ব্রেশ্ট-এর নাটকে 
গায়ক-বাদকের দল ও সঙ্গীত যে প্রাধান্য পেয়েছে তাকে কোরাসের অভিনব ও 
যুগোপযোগী ব্যবহার বলতে পারি। 

স্বাধীনতা-উত্তর বাংলা নাটকে, বিশেষ করে যাঁরা কাব্যনাট্য লিখেছেন তারা কোরাস 
ব্যবহারে ফিরে গেছেন মাঝে মাঝেই। বুদ্ধদেব বসু তার ‘তপস্বী ও তরঙ্গিনী' নাটকে 
গ্রামের মেয়েদের নিয়ে কোরাস গঠন করেছেন, যদিও “কোরাস' শব্দটি ব্যবহার করেননি। 
“অনান্্ী অঙ্গনা' নাটকে এই ভূমিকা অনেকটা পালন করেছে রাজপুত্রবধূদের সখীরা। 
নাটকে না থাকলেও (সেভাবে অপরিবর্তনশীলতা সম্ভবও নয়) বিভিন্ন রূপে কোরাস ও 
কোরাল ক্যারাকটার নাট্য নির্মাণে নিজের স্থানটি আজও বজায় রেখেছে। সম্ভবত তা 
হারাবে না কোনো দিন। নাটক সংরূপের শিল্প-কৃতিতে আখ্যান অন্তর্গত চরিত্র আর 
তাৎকালিক দর্শক দলের মধ্যে এক সংবাহক ভূমিকাধারী ব্যক্তি বা ব্যক্তিবর্গের প্রয়োজনীয়তা 
অব্যর্থ__এই সত্য অনুভব করেই গ্রিক নাট্যকারেরা কোরাস-এর ভূমিকাকে অতখানি 
শুরুত্ব দিয়েছিলেন। 








লোকনাট্যের উদ্ভব গ্রামীণ কৃষিজীবী সমাজে । যা কিনা গোষ্ঠীবদ্ধ রচনা । উদ্দেশ্য নাট্যারস- 
পিপাসার চরিতার্থতা সাধন। লোকসমাজই লোকনাট্যের রচয়িতা, লোকসমাজেরই কেউ 
কেউ অভিনয়ে অংশ নেয় আর দর্শকও মুলত গ্রামীণ লোকসমাজ। 

লোকনাটোর প্রট প্রায়শই শিথিল। এর কারণ লোকনাটোর অনেকটাই অভিনয়কালীন 
রচনা ।, পূর্ব প্রস্তুতি হিসেবে থাকে নাটকের রূপরেখাটি। এই রূপরেখাকে অবলম্বন করে 
অভিনেতারা নাটকটিকে সম্পূর্ণ তা দেন। অর্থাৎ লোকনাট্যের একটা বড়ো অংশ তাৎক্ষণিক 
রচনা । চরিত্রগুলির অবস্থান মাটির কাছাকাছি, মানুষের কাছাকাছি। সাধারণত একমাত্রিক, 
ভালো অথবা মন্দ। জটিল চরিত্র লোকনাটো বিরল। লোকনাট্যও নাট্যক্রিয়া বাহিত। 
দ্ন্-সংঘাত থাকে বৈকি, তবে তা প্রবল নয়। নাট্যোৎকগ্ঠাও স্থল বিশেষে দেখা যায়। 
গদ্য-পদা দু ধরনের সংলাপই ব্যবহ্ৃত। সংগীত কখনও কখনও সংলাপের ভূমিকা নেয়। 
সংলাপে আঞ্চলিক ভাষার প্রাধান্য। আবার সংগীতের স্বতন্ত্র ভূমিকাও আছে। সংগীত 
দর্শককে মানসিক বিশ্রাম দেয়, উদ্দীপ্ত করে, ঘটনাকে এগিয়ে নিয়ে যায়, চরিত্রকে 
উদদ্ঘাটিত করে। নৃত্যসর্বস্থ, নৃত্যযুক্ত ও নৃত্যবিহীন তিন ধরনের লোকনাটাই দেখা যায়। 
ব্যবহৃত হয়। বাদ্যযন্ত্র আবহ তৈরি করে। রসরুচির দিক থেকে লোকনাট্য কিছুটা গ্রাম্য, 
স্থল ও অমাজিতি। 


দুই 

লোকনাট্যের উদ্তব কীভাবে হলো, এ নিয়ে একাধিক মত রয়েছে। যাদু-অনুষ্ঠান, 
উৎসব-অনুষ্ঠান, খেলাধুলার অনুষ্ঠান প্রভৃতির সঙ্গে লোকনাট্যের ঘনিষ্ঠ সম্পর্ক । 

যাদুবিশ্বাসের একটি দিক হলো অনুকরণমূলক যাদুবিশ্বাস। এ বিশ্বাসের মূল কথা 
হলো, সদৃশ ঘটনা সদৃশ ফলাফলের জন্ম দেয়। আকাশে মেঘ জমে, বৃষ্টি হয়, আকাশ 
পরিষ্কার হয়ে যায়। তাই অনাবৃষ্টির সময় আমেরিকার রেড ইণ্ডিয়ান সমাজে একটি যাদু- 
অনুষ্ঠান পালিত হয়। মুখে কালিঝুলি মেখে হেলতে দুলতে পথ চলতে চলতে কয়েকজন 
একটা বিশেষ জায়গায় সমবেত হয়। তারপর মুখে জল নিয়ে কুলকুচো করার মতো 
করে চারদিকে সেই জল ছেটাতে থাকে । জল ছেটানো শেষ হলে মুখের কালিঝুলি ধুয়ে 
মুছে পরিষ্কার করে নেয়। শেষে জায়গা ছেড়ে চলে যায়। কালিঝুলি হলো মেঘের 
প্রতীক, ছেটানো জল বৃষ্টির, পরিষ্কৃত মুখ পরিষ্কার আকাশের। মেঘ-বৃষ্টি-আকাশের 
নকল করা হলো। বিশ্বাস, এর ফলে আসল আকাশে মেঘ জমবে, বৃষ্টি হবে, আকাশ 
পরিষ্কার হয়ে যাবে। নাটকের প্রধান লক্ষণ যে অনুকরণমূলকতা তা এখানে আছে। 





বাংলার লোকনাট্য ৩১ 


সমস্তটাই কায়িক অভিনয়, অঙ্গভঙ্গিসর্বস্থ। কিশ্য আস্ত একটা নাটক একে বলা চলে না। 

বছরের বিশেষ তিথিতে গ্রামের এক স্থান থেকে অন্যস্থানে দেবতাকে নিয়ে যে 
শোভাযাত্রা বহুদিন পূর্ব থেকে প্রচলিত সেই শোভাযাত্রার অঙ্গ হলো নাচ-গান-অভিনয়। 
শোভাযাত্রা সংশ্লিষ্ট তাই অভিনয়ের নাম হলো 'যাত্রা'। পরবর্তীকালে যাত্রা" অবশ্য 
নিতান্ত আনুষ্ঠানিক রইলো না। চৈত্র সংক্রান্তিতে গাজনের সময় পশ্চিম বাংলার কোনও 
কোনও অঞ্চলে ‘বোলান’ নাট্যের অভিনয় হয়। উৎসব অনুষ্ঠান থেকেই এর উদ্ভুব। 
'বুলান' থেকে 'বোলান'। ‘বুলা’ শব্দের অর্থ চলা বা ভ্রমণ করা । পথ চলতে চলতে যে 
নাটকের অভিনয় করা হয়ে থাকে, তাই হলো “বোলান'। গাজনের কোনও কোনও 
সঙেও লোকনাট্যের আদল আভাস দেখা যায়। মালদহ জেলার বিভিন্ন স্থানে চৈত্র 
সংক্রান্তি উপলক্ষে অনুষ্ঠিত গস্ভীরা উৎসবেও এ ধরনের অভিনয় হয়ে থাকে । ২৮ চৈত্র 
বড়ো তামাশার দিন সন্ধোবেলা অনুষ্ঠিত হয় “হনুমান মুখা'। কোনও একজন ভক্ত 
হনুমানের অভিনয় করে। মুখে থাকে হনুমানের মুখোশ। কলাপাতা দিয়ে তৈরি হয় তার 
লেজ। দুজন লোক একটি বন্ত্রখণ্ড দুদিক থেকে তার সামনে ধরে থাকে । লেজে আগুন 
ধরিয়ে দেওয়া হয়। জ্বলন্ত লেজ নিয়ে হনুমানবেশী লোকটি বস্ত্রথণ্ড ডিঙিয়ে একদিক 
থেকে অন্যদিকে যায় । আবার পরক্ষণেই পূর্বস্থানে ফিরে আসে ।১ বন্ত্রথগ্ডটি হলো সমুদ্রের 
প্রতীক । হনুমানের সমুদ্রলঙ্ঘন ও লঙ্কাদাহনের অভিনয় এখানে প্রদর্শিত। অভিনয় কায়িক। 
লোকনাট্যের ছোট একটি পালা একে বলা চলে। 

কোনও কোনও খেলা অভিনয়ধর্মী। বাস্তব জীবনের অনুকরণেই এ সমস্ত খেলার 
উদ্ভুব। উদাহরণ হিসেবে ‘কাঠাল খাওয়া" খেলাটির উল্লেখ করা চলে। খেলাটি চট্টগ্রামে 
প্রচলিত। এ খেলায় উঠোনে বা মাঠে দাগ কেটে একটি ঘর করা হয়। সে ঘরের বেষ্ছনীর 
ঠিক বাইরে একটি শিশু দীড়িয়ে থাকে। দাগের ভেতরে কয়েকটি শিশু চুপ করে বসে 
থাকে। এবার সামনের রাস্তা দিয়ে একটি সিপাইকে যেতে দেখা যাবে। তার মাথায় 
পাগড়ি, হাতে লাঠি, হাবেভাবে ব্যস্ততা । ঘরের ঝেষ্টনীর বাইরে যে শিশুটি সে নেয় 
কর্তার ভূমিকা । তার সঙ্গে সিপাইয়ের কথোপকথন শুরু হয়__ 

কর্তা । কে যায়, কে ভাই? 

সিপাই। রাজার সিপাই। 

কর্তা । এত যে রাত! 

সিপাই। খেতে-দেতে নিশুতি রাত। 

কর্তা। আসলে কেন, কই-বা যাও? ঘুরে ফিরে কিই-বা চাও? 

সিপাই। রাগ করেছে রাজার মেয়ে, পেট ফুলেছে মুলো খেয়ে। এখন যে তার 

কাঠাল চাই, একটি কাঠাল কোথায় পাই? 
কর্তা। এখন তো ভাই কাঠাল নাই। পোলা গেছে ভোলার হাট, আনবে বিচি, রুইবে 
তাই। 





সিপাই। আসব পরে, এখন যাই। 
কর্তা । আচ্ছা ভাই। (সিপাই এর প্রস্থান) 


(দৃশ্য আগের মতো) 
কর্তা । কে যায়, কে ভাই? 
সিপাই। রাজার সিপাই। 


কর্তা । এত যে রাত। 

সিপাই। খেতে-দেতে নিশুতি রাত। 

কর্তা। আসলে কেন, কই-বা যাও? ঘুরে ফিরে কিই-বা চাও? 

সিপাই। রাগ করেছে রাজার মেয়ে, পেট ফুলেছে মুলো খেয়ে। এখন তো তার 

কাঠাল চাই, একটি কাঠাল, কোথায় পাই? 

কর্তা । উঠছে চারা, হোক না বড়, পাবে কাঠাল, সবুর কর। 

সিপাই। আসব পরে, এখন যাই। 

কর্তা । আচ্ছা ভাই। (সিপাই-এর প্রস্থান) 
(দৃশ্য আগের মতো। শুধু তফাৎ, ঝেষ্টনীর মধ্যে সবচেয়ে লম্বা শিশুটি একটি 
কাঠাল গাছের ডাল হাতে ধরে বসে থাকবে ।) 

কর্তা। কে যায়, কে ভাই? 

সিপাই। রাজার সিপাই। 

কর্তা । এত যে রাত। 

সিপাই। খেতে -দেতে নিশুতি রাত। 

কর্তা। আসলে কেন, কই-বা যাও? ঘুরে ফিরে কিই-বা চাও? 

সিপাই। রাগ করেছে রাজার মেয়ে, পেট ফুলেছে মুলো খেয়ে। এখন যে তার 

কাঠাল চাই, একটি কাঠাল কোথায় পাই? 

কর্তা। বাড়ছে চারা, মেলছে পাতা, পাবে কাঠাল, দিচ্ছি কথা। 

সিপাই। আসব পরে, এখন যাই। 

কর্তা। আচ্ছা ভাই। (সিপাই-এর প্রস্থান) 
দৃশ্য অনেকটা আগের মতো। ডাল হাতে শিশুটি এবার দাঁড়িয়ে থাকবে, অন্য 
দুটি শিশু তাকে জড়িয়ে থাকবে। এরা কাঠাল হয়েছে।) 

কর্তা । কে যায়, কে ভাই? 

সিপাই। রাজার সিপাই। 

কর্তা । এত যে রাত। 

সিপাই। খেতে দেতে নিশুতি রাত। 

কর্তা। আসলে কেন, কই-বা যাও? ঘুরে ফিরে, কিই-বা চাও? 

সিপাই। রাগ করেছে রাজার মেয়ে, পেট ফুলেছে মুলো খেয়ে। এখন যে তার 
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কাঠাল চাই, একটি কাঠাল কোথায় পাই? 
কর্তা। আজও কচি, হোক না বড়। পাবে কাঠাল, সবুর কর । 
সিপাই। আসব পরে, এখন যাই । 
কর্তা। আচ্ছা ভাই । (সিপাই-এর প্রস্থান) 
(দৃশ্য আগের মতো। এবার চার পাঁচটি শিশু কাঠাল হয়েছে) 
কর্তা। কে যায়, কে ভাই? 
সিপাই। রাজার সিপাই। 
কর্তা । এত যে রাত। 
লিপাই। খেতে দেতে নিশুতি রাত। 
কর্তা। আসলে কেন, কই-বা যাও? ঘুরে ফিরে কিই-বা চাও? 
সিপাই। রাগ করেছে রাজার মেয়ে, পেট ফুলেছে মুলো খেয়ে। এখন যে তার 
কাঠাল চাই, একটি কাঠাল কোথায় পাই? 
কর্তা। এখন শুধু পাকার বাকি, পাবে কাঁঠাল, নয়তো ফাকি। 
সিপাই। (ভেতর দিকে উঁকি ঝুঁকি মেরে) কী যে বল বুঝি না ভাই, পাকছে কাঠাল 
খুশবু পাই। (ভেতরে ঢুকে) দাও তো দেখি গাছটি তোমার। আহা মরি! 
কেমন বাহার! (টোকা মেরে মেরে কাঠালগুলো দেখতে লাগল । কাঠালগুলো 
চুপচাপ থাকে। বড়টিতে টোকা দিয়ে) 
পাকছে এটি ভুল যে নাই, এটাই নেব, বুঝলে ভাই! 
কর্তা। নিচ্ছ বেছে সরস মাল, চৌদ্দ আনার এই কাঠাল । 
সিপাই। বেকুব তুমি, বুদ্ধি নাই, দামের লাগি চিন্তা তাই। 
কর্তা। গরীব আমি ক্ষতির ভয়, চৌদ্দ আনা সহজ নয়। 
সিপাই। যেমন তেমন নয়কো কথা, রাজার মেয়ে খাবে যে তা । পেটের ফুলা সারবে 
তার, তখন দেবে টাকার পাহাড় । ভাগ্য তোমার নেহাৎ বড়, ইনাম পাবে 
সবুর কর। [কাঠাল নিয়ে সেপাইর প্রস্থান |] 
কর্তা। হায় কি করি, কোনখানে যাই? কাঠাল নিল রাজার সেপাই। 
(সব শিশু মিলে এক সাথে) 
দুন্তরো ছাই রাজার মেয়ে, মরুক বেটি কাঠাল খেয়ে। 
খেলাটি চট্টগ্রামে প্রচলিত। আদ্যস্ত একটি নাট্যপালা। সিপাই-এর কাঠাল সংগ্রহ এর 
বিষয়। কর্তা ও সিপাই দুটি মুখ্য চরিত্র। কর্তা কাঠাল দিতে অনিচ্ছুক, সিপাই কাঠাল 


সংগ্রহে তৎপর। উভয় চরিত্রের ইচ্ছা-অনিচ্ছার দ্বন্দটুকু প্রবল। সুতীব্র নাট্যোৎকষ্ঠাও 
লক্ষলীয়। নাট্যোৎকণ্ঠার অবসানেই নাটকের পরিসমাপ্তি। সংলাপ পদ্যনির্ভর, কিন্ত চালটা 





কথ্য। দৃশ্যপট সাদামাটা। ছেলেদের কেউ হয় কাঠালগাছ, কেউ বা কাঠাল। লোকনাট্যের 


ধরন-ধারণকে মান্য করেই। 


বা. লো. লা. ৩ 





বাংলার লোকনাটোর ভাণ্ডারটি বেশ সম্দ্ধ। বাংলার বিভিন্ন অঞ্চলে লোকনাটোর 
বিভিন্ন আঙ্গিক প্রচলিত। যেমন, দক্ষিণ চব্বিশ পরগণার “বনবিবির পালা" । নদীয়া, 
মুর্শিদাবাদ, বর্ধমান, বীরভূমের 'বোলান'। বর্ধমান-বীরভূম-হুগলীর 'লেটো"। মুর্শিদাবাদের 
“আলকাপ'। মালদহের 'গন্ভীরা" ও “ডোমনী'। অবিভক্ত দিনাজপুরের 'ব-খেলা', ‘খন’, 
'নটুয়া' ও “পালাটিয়া" (খাস পাঁচালি ও রঙ পাঁচালি)। জলপাইগুড়ির 'চোর-চুরনী", ‘রঙ 
পাঁচালি", ‘খাস পাঁচালি" ও “মান পাঁচালি” । কোচবিহারের 'কুশান' ও 'বিষহরা'। পুরুলিয়ার 
“মাছানি' ও 'ছৌ'-এর নাটাপীলা। নদীয়া-চবিবশ পরগণা-বর্ধমান-মেদিনীপুরের নাট্যাপাল! 
আশ্ররী ‘পৃতুল নাচ’ । মনে 'লাখতে হবে, সব পৃতুল নাচই নাচ, কিন্তু কোনও কোনওটিতে 
আবার নাটকও রয়েছে। তারের পুতুল, ডাঙের পুতুল, বেণী পুতুল, সব রকম পুতুল 
নাচেই এমনটা দেখা যায়। “ছৌ" সম্পর্কেও একই কথা প্রযোজা। যাত্রাপালা এখনও 
দক্ষিণ চবিবশ পরগনা, ঞ্লেদিনীপুর প্রভৃতি জেলায় প্রচলিত। 


চাল 

লোকনাটোর বিষয়বস্তু বহু বিচিত্র। পুরাণ, দেবদেবী, মহাপুরুষ চরিত্র, রূপকথা, 
সমাজ-প্রসঙ্গ ইত্যাদি । "যাত্রা"পালাগুলির বিষয়বস্তু মূলত প্ররাণ। সীতাহরণ, সীতার বনবাস, 
কালীয় দমন, রাজা হরিশচন্দ্র, দাতাকর্ণ, সুরথ উদ্ধার, সাবিভ্রী-সত্যবান, নলদময়ন্তী ইত্যাদি 
এ সমস্ত পালার আশ্রয়। এছাড়া কৃষ্ণ-জীবনের নানা পর্যায় নিয়ে কৃষ্ণলীলার পালাগুাল 
রচিত। চীৎপুরী যাত্রার সঙ্গে এগুলির পার্থক্য আছে। 'কুশান'-এর বিষয়বস্তু রামকথা। 
পুতুল নাচেও পুরাণ আশ্রয়ী পালা দেখা যায়। ‘ছোঁ’ নাচেও পুরাণেরই প্রাধান্য। দক্ষযজ্ঞনাশ, 
মহিযাসুরবধ, তাড়কাসুরবধ, মহীরাবণবধ, অভিমন্যুবধ, শুস্ত-নিশুভ্তবধ প্রভৃতি এ সমস্ত 
পালার বিষয়বস্তু । বীররস মুখ্য। লৌকিক দেবদেবীর প্রসঙ্গ পাই উত্তরবঙ্গের 'শিবযাত্রা*য়, 
'বিষহরা'-য়, ‘বনবিবির পালা*য় এবং 'বোলান'-এর কোনও কোনও পালায় । ‘নিমাই 
সন্ন্যাস যাত্রা’ পালা মহাপুরুষ চরিত্রনির্ভর লোকনাটোর নিদর্শন। পুতুল নাচেও নিমাই- 
জীবনের নানা প্রসঙ্গ রূপায়িত। রূপকথার প্রসঙ্গ মেদিনীপুরে প্রচলিত যাত্রাপালাগুলিতে 
যেমন দেখা যায়, তেমনই. দেখা যায় কোচবিহারের বিশ্বকেতু-চন্দ্রাবলী পালায়। শান্ত্র- 
পুরাণ জলপাইগুড়ির ‘মান পাঁচালি’র বিষয়বস্ত্র। সামাজিক প্রসঙ্গাশ্রিত লোকনাটাপালা: 
রঙ পাঁচালি, খাস পাঁচালি, চোর-চুরনী, ব-খেলা, খন, আলকাপ, গন্ভীরা, ডোমনী, 
লেটো, মাছানি। বোলান এবং পৃতুলনাচের কোনও কোনও পালার উপজীব্য সামাজিক 
প্রসঙ্গ । প্রসঙ্গত স্মরণযোগা, অতীতে লেটো আর আলকাপেও এঁতিহাসিক, পৌরাণিক, 
রূপকথা আশ্রয়ী প্রসঙ্গ স্থান পেতো। কাজী নজরুল ইসলাম রচিত লেটো পালা এবং 
ধনঞ্জয় মণ্ডল (ঝাকসু) রচিত আলকাপ পালায় তার প্রমাণ পাওয়া যায়। 

‘রঙ পাচালি'র রঙ শব্দের অর্থ প্রেম, পাঁচালির অর্থ পালা বা পালাটিয়া গান। অর্থাৎ 
প্রেম যে পালা বা পালাটিয়া গানের উপজীব্য তাই হলো “রঙ পাঁচালি'। কাল্পনিক 





৩৫ 


কোনও প্রেমকাহিনী আশ্রয়ে রঙ পাঁচালি রচিত হয়।। দৃষ্টান্ত হিসেবে নির্মলেন্দু ভৌমিকের 
'প্রাস্ত-উত্তরবঙ্গের লোকসঙ্গীত' (১৯৭৭) গ্রন্থৃভুক্ত “গুলাপীশ্বরীর পালা'র উল্লেখ করা 
চলে। নিকট বা দূর অতীতে সংঘটিত কোনও কলঙ্ক-কাহিনীর নাটারূপ ‘খাস পাচালিতে' 
লভা। পূর্বোক্ত গ্রন্থের “কাঙ্গভাঙ্গা-ঢেঙ্পাড়ী' পালাটি তার উদাহরণ। “চোর-চুরনী' অর্থাৎ 
চোর ও চোরের স্ত্রী চোরনী। চোরের চৌর্যবৃক্তির নানা প্রসঙ্গ এবং চোর-চোরনীর দাম্পত্য 
জীবনের সুখ-দুঃখ নিয়ে 'চোর-চুরনী' রচিত হয়। “ব-খেলা' অর্থাৎ ব্রতের খেলা । এর 
অস্তর্ভুক্ত 'হালুয়া-হালুয়ানী" (অর্থাৎ কৃষাণ-কৃষালী) একটি সুপরিচিত পালা । কৃষক দম্পতির 
প্রেম দারিদ্র্য ও নানাবিধ সমস্যা নিয়ে এ পালা গড়ে ওঠে । ‘খন গান’ অর্থাৎ ক্ষণের 
গান। আদিতে লক্ষ্মীপুজোর সময় কোজাগরী পূর্ণিমায় এ গান গাওয়া হতো। সাধারণত 
গোপনে সংঘটিত কোনও অবৈধ প্রেমের ঘটনা আশ্রয়ে ‘খন’ রচিত হয়ে থাকে। 
*আলকাপ'-এ (আদি নাম “আলকাটাকাপ') পরিবেশিত হয় রঙ্গব্ঙ্গ। 'আল' শব্দের 
একাধিক অর্থ: হুল, সীমা, শ্রেণী বা সমূহ। ‘কাপ’-এর অর্থ তামাসা। “আলকাটাকাপ' 
বলতে তাই হুলযুক্ত তামাসা বোঝায় । অর্থাৎ ব্যঙ্গযুক্ত তামাসা। আবার সীমাহীন তামাসাও 
বোঝায়। বোঝায় শ্রেণীবদ্ধ তামাসা। অন্যদিকে আলকাটা (কপট) কাপ (তামাসা) হতে 
পারে। একালে সামাজিক নানা প্রসঙ্গ কাপের বিষয়। 'গল্ভীরা" শব্দের একাধিক অর্থ: 
শিবের মন্দির, গাজন উৎসব, মহাদেবের উৎসব। শিবালয় সংলগ্ন স্থানে যে গান পরিবেশিত 
হয় তাই গান্তীরা গান। আবার গন্ভীরা হলো গাজন উৎসব বা মহাদেবের উৎসব সংশ্লিষ্ট 
গান, এ ব্যাখ্যাও দেওয়া যেতে পারে। শিবের এক নাম গল্ভীর, সেদিক থেকে গম্ভীরের 
গানকে গম্ভীরা গান বলা চলে। গন্ভীরার চারটি পর্যায়: শন্দন্*-চারইয়ারী, ডুয়েট ও 
রিপোর্ট । স্বদেশ-বিদেশ, সমকালীন সমাজ-রাজনীতি-অর্থনীতি সব কিছুই গন্ভীরার 
বিষয়শৌরব লাভ করে। ডোম-ডোমনীর পারিবারিক জীবনের নানা ঘটনা “ডোমনী 'তে 
স্থান পায়। নাটুয়া > নেটো > লেটো। “লেটো'র উদ্দেশ্য কৌতুকরস পরিবেশন । মাছানি ও 
কৌতুকরসাত্মক। 
পাচ 


লোকনাট্যের চরিত্রগুলি সজীব, প্রাণোত্তাপপূর্ণ। খুবই পরিচিত, সাধারণ মানুষের 
প্রতিভূ। লোকসমাজের তাই আপনজন। পুরাণের রাম-সীতা-লক্ষ্মণ-রাবণ, রাধা-কৃষ্ণ- 
যশোদা প্রভৃতি পৌরাণিক মর্যাদা বর্জন করে একাস্তই বাঙালি চরিত্রে পর্যবসিত হয়েছে। 
রাজা-বাদশা মন্ত্রী-সেনাপতি প্রমুখ সমাজের অভিজাত বর্গের মানুষজনও আভিজাত্য- 
মহিমা ত্যাগ করে আমজনতার সঙ্গী হয়ে উঠেছে। দৃষ্টাত্তস্বরূপ সুকুমার সেনের 
'নটনাট্যনাটক' (১৩৭২) গ্রন্থভুক্ত “বিষম সমিস্যে" নামক লেটো পালাটির অংশ বিশেষ 
উদ্ধার করা যেতে পারে। পালাটি বর্ধমান জেলা থেকে সংগৃহীত: 

সভার মধ্যে এসে মন্ত্রী মাথায় হাত দিয়ে বসে পড়ল। মন্ত্রী-বৌ বললে, হ্যাগো তুমার 

হল কি? মাথায় হাত দিয়ে বসলে যে। 
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৪ 
রে 


সু , গোটা রাজ্যের ভাবনা এই মাথার ওপর । মাথায় হাত না দিয়ে উপায় 

মন্ত্রী-বৌ বললে, ওসব ভাবনা রাখ । এখন কিছু * 

মন্ত্রী বললে, কি রেঁধেছ? ই 

বৌ বললে, কাদামাছ দিয়ে লাউয়ের শাক। 

শুনেই মন্ত্রী শুডুক করে একটু জিভের জল টেনে বললে, আর? 

বৌ বললে, গোটা সরষে ছড়িয়ে পোয়াল ছাতু। | 

মন্ত্রী বললে, আর? 

বৌ বললে, আর আছে পাস্ভতাভাত জামবাটিতে ভিজানো।.... 

মন্ত্রী বললে, তালে আমি আভাঙ করে তেল মাখি। 

০ কি ০৯৮-৫৯ ৯৩০৬০ 
EN UAE CETTE FT COCCI 
স্ব SB [মে করে প্রাণটা দিবে নাকি? শরীলে 
সস কশ০০:..: পোয়াল 

| নন ০ এতে শ্রাভিজাতোর কোনও 
পরিচয় না। বরং এ প্রতিনিধি 
২০৯ বং তার স্ত্রীকে সাধারণ লোকসমাজেরই 
_ আৰকা ৩ পা লালে পি এল ও 

-বউয়ের কথোপকথনে তার প্রমাণ লভ্য। খাদ্যতালিকা সম্পর্কে মন্ত্রীর কৌতৃহলটুকু 
তি ও শব্দে প্রকাশ পায়। *আভাঙ' (অভ্যঙ্গ) করে তেল মাখে সে। তত্তব 
দাদার জল Pod না cash Me tts ie tt 
১ এ মমতাটুকু প্রচ্ছন থাকে। 'হাম্‌হাম্‌ এই ধ্বন্যাস্মক শব্দটিতে ক্ষিধের প্রাবল্যের 

| উচ্চারণে ‘খেয়ে’ হয় 'খেঞে'। অনুনাসিকের প্রভাবজাত। ‘হা হুতাশ" 
টি । কথ্য শব্দের প্রয়োগে মন্ত্রীর দুর্ভাবনার যথাযথ প্রকাশ। রাজ্যের চিস্তায় 
ধান পদ EIDE EE 

৷ স্বামীর প্রতি মন্ত্রী-বউয়ের আস্তরিক স্মেহ-মমতার নিদর্শন। মন্ত্রী-বৌ 
যে স্বামীঅস্তপ্রাণা তা বেশ বোঝা যায়। 

পদ্য সংলাপ লোকনাটো ব্যবহৃত । ‘কুশান' গানের 
থেকে উদাহরণ দেওয়া যেতে পারে। রাবণ-নিক্ষিপ্ত ৫ + ১৬০ কপ 
সম্পাদনের পা পপ বাচি রানি পরেন 
পূর্বেই আসতে হবে বিশল্যকরণী। নতুবা লক্ষ্মণের চেতনাপ্রপ্তি সম্ভব নয়। রাবণ 
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তাই হনুমানকে বাধা দেওয়ার সঙ্কল্প নেয়। একাজে মাতুল কালনেনীকে পাঠানোর উদ্দেশ্যে 
তাকে ডেকে পাঠায়। কালনেমীর প্রবেশ ঘটে £ 
কালনেমী : ওহে ভাগ্নে রাবণ, 
এত রাতে ডাক কিসের কারণ? 
রাবণ : ওহে মাতুল কালনেমী। 
লঙ্কাতে আমার বড় হিতকারী তুমি। । 
আজি রণে লক্ষ্মণ পড়েছে শক্তিশেলে। 
মরিবে তপস্বী বেটা রাত্রি পোহালে।। 
বিশল্যকরণী আছে গন্ধমাদনেতে। 
ঘরপোড়া গেল সেই উঁষধ আনিতে।। 
গন্ধমাদনে শিয়া করহ উপায়। 
যেমতে বানর বেটা উষধ না পায়।। 
কালনেমী : বাবাজী, মনে করি ভয় 
বড় দুষ্ট সে বানর না জানি কি হয়।।* 
কালনেমীর প্রথম সংলাপটি উৎকণ্ঠা প্রকাশক। রাবণ উদ্দেশ্য সাধনের জন্যে 
কালনেমীকে তোয়াজ করে। শক্তিশেলে হতচেতন লক্ষ্মণের চেতনা. সম্পাদনের জন্য 
বিশল্যকরলীর সন্ধানে গন্ধমাদন পর্বতের উদ্দেশে হনুমানের যাত্রার সংবাদ দেয়। হনুমানকে 
সে "ঘরপোড়া' রূপে অভিহিত করে। স্পষ্টতই ঘৃণাব্যঞ্জক এই উক্তি । হনুমানের লক্কাদাহনের 
তিক্ত অভিজ্ঞতা এহেন উক্তির উৎস। হনুমান যাতে ওষধি সংগ্রহ করে অভিপ্রায় সিদ্ধ 
না করতে পারে তার জন্যে কালনেমীর সহায়তা প্রার্থনা করে। কালনেমীর পরবর্তী 
সংলাপে রাবণকে ‘বাবাজী’ সন্বোধনে অস্তরঙ্গতার পরিচয় এবং হনুমান ভীতির প্রকাশ । 
উদ্ধৃত সংলাপটিতে রাবণ ও কালনেমীর মনোভাবের প্রকাশ প্রয়োজনানুগ ও যথাযথ। 
সংগীত কখনও কখনও সংলাপের বিকল্প হয়ে ওঠে। 
সাত 
লোকনাটোর মুখ্য উদ্দেশ্য লোকসাধারণের মনোরপ্জন। এ ছাড়া লোকনাট্যের আর 
একটি কাজ লোকসাধারণকে শিক্ষাদান । 'গম্ভীরা*য় যখন বলা হয়: 'হামাদের ভারতে যে 
দিন দিন জনসংখ্যা বাড়ছে তার জন্য হামাদের ফল ভোগ করতে হবে। দুটা যদি ছ্যালা 
থাকে তবে সংসারে সুখ-শান্তি সব পাওয়া যায়।« এখানে জন্ম-নিয়ন্ত্রণের আবশ্যকতা 
জ্ঞাপিত। 
শবিষহরা বা সতী বেহুলা পালায় বেহুলা-জননী মেনকা শ্বশুরগৃহ-গামিনী বেহুলাকে 
যে উপদেশ দেয় তাতে লোকশিক্ষারই পরিচয় পাওয়া যায়__ 
' পরভাতে মাও ছড়া দিবু সন্ধ্যায় দিবু বাতি। 
শ্বশুর শাশুড়ির পায়ে করিবু ভকতি।। 
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হ্যাট মুণ্ডে কথা কবু বানিয়া দুলালী।৬ 
লোকনাটা প্রতিবাদেরও অন্ত্র। প্রতিবাদ অন্যায়-অবিচার, স্বজনপোষণ ও সংস্কারের 
বিরুদ্ধে । 'গন্ভীরা' থেকে উদাহরণ দেওয়া যাক 
পুরসভার অন্যায় কার্যকলাপের বিরুদ্ধে প্রতিবাদ ঃ 
চাকরির মালিক কমিশনারগণ, 
তবু ক্যাডার চাকরি পায় 
(আবার) কাজ না করেও রেগুলার বেতন পায়।* 


উল্লেখপঞ্জি : 

১. পালিত হরিদাস: আদোর গম্ভীরা, ১৩১৯, পৃ.৪০। 

২. সিদ্দিকী আশরাফ : লোকসাহিত্য, প্রথম খণ্ড, পৃ. ২২০-২২২। 

৩. পূ. ১০২-১০৮ । 

৪. দিণ্বিজয় দে সরকার, কোচবিহারের লোকনাটক, ১৪০৩, পৃ. ৯৮-৯৯ । 
৫. পুষ্পজিৎ রায়, গস্তীরা, ২০০০, পৃ. ৯৯ । 

৬. দিপ্রিজয় দে সরকার, কোচবিহারের লোকনাটক, ১৪০৩, পৃ.১১৯। 

৭. পুষ্পজিৎ রায়, গান্ত্ীরা, ২০০০, পৃ. ১৩৯ । 
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সত্যবতী গিরি 


ভরতের নাট্যশান্ত্রেও আগে লোক নাটকের অস্তিত্ব সম্পর্কে জানা যায় তারই বিবৃতি 
থেকে। ভরতের কথায়, লোকনাট্যের মধো 'গ্রামাধর্মের বাছুল্যই তাকে নাটকের দশরূপ 
নির্ধারণ করতে বাধ্য করেছিল। বহু পুরোনো সময় থেকেই এই লোকনাটোর বৈশিষ্ট্য 
কিন্তু একইভাবে থেকে গেছে। তবে প্রথমদিকে লোক নাটকের মধ্যে নাচ গান আর 
সামান্য সংলাপ থাকতো, কিন্তু সেই অর্থে কোনো গল্প থাকতো না। অভিজাত সংস্কৃত 
নাটকের ইতিহাস পাওয়া গেলেও বনু প্রাচীন লোকনাটকের ইতিহাস জানা যায় না। 

বাংলায় লোকনাটকের আর একটি নাম যাত্রা। সাধারণভাবে যাত্রা শব্দের অথ 
যাওয়া__গমন। দেবপূজা উপলক্ষে দেববিগ্রহ নিয়ে এক জায়গা থেকে অন্য জায়গায় 
যাত্রা অর্থাৎ গমন করা হতো। যেমন স্গানযাত্রা রথযাত্রা দোলযাত্রা ইত্যাদি। দেব বিগ্রহের 
পিছনে পূজারী ও ভক্তবৃন্দণ শোভাযাত্রা করে যেতেন। সেই শোভাযাত্রায় দেববন্দনা 
গানের সঙ্গে মানবিক সমাজপ্রসঙ্গ, রঙ তামাসা, অঙ্গভঙ্গি ইত্যাদিও চলত। নৃত্যের ভঙ্গি 
তে বাহুসঞ্চালন, পদচারণা ও মৌখিক অভিব্যক্তিও চলত। 

অমুল্যচরণ বিদ্যাভূষণ শিবষাত্রাকে সব থেকে পুরোনো বলেছেন। তারপর রাম- 
যাত্রার প্রবর্তন হয়। হিন্দুরাজত্বের সময় থেকেই রামযাত্রার প্রচলন ছিল। তারও আগে 
বৌদ্ধ যুগে রথযাত্রার আয়োজন হতো । 

সুসজ্জিত রথে বুদ্ধমূর্তি স্থাপন করে রাজপথে শোভাযাত্রা করে রথগুলিকে টেনে 
নিয়ে যাওয়া হতো। চর্যাপদে বুদ্ধ নাটকের যে সংক্ষিপ্ত প্রসঙ্গ পাচ্ছি তাতে নাচ গানেরও 
প্রসঙ্গ আছে। 
সেগুলির সবই পুরাণনির্ভর। যেমন তামিলনাড়ুর ভগবতমেলানাটকম্‌, কেরালার 
কুড়িআধ্যম, রামনাট্যম, কৃষ্ণনাট্যম, ইত্যাদি। বাংলাদেশেও রামায়ণ মহাভারতের গল্পই 
ধারা তৈরি করলো। বৈষ্ঃষীয় ভক্তিধর্মের উদ্ভব আর প্রসারের পর কৃষ্ণের বাল্যলীলা, 
রাধা-কৃষ্ণের প্রেম-লীলার নানা বৈচিত্র্য লোকনাট্যের প্রধান বিষয় হয়ে দাঁড়ালো। রামকথা 
সাধারণ মানুষের প্রিয় হলেও কৃষ্ণকথা একটা আলাদা মাত্রা তৈরী করলো। কৃষ্ণও 
দেবতা-__ঈশ্বরের অবতার। কিন্তু তিনি যেন সাধারণ মানুষের মতো-_ভালবাসতে 
লীলায় রুক্সিনীকে হরণ করে তার বিবাহ, রুক্মিণী সত্যভামাকে নিয়ে তার বিবাহিত 
জীবনের সমস্যাও সাধারণ মানুষেরই মতো। আর সেজনাই এটাও হয়ে উঠেছিল লোক 

নাটকের প্রিয় বিষয়। গরু চরানো এক গোপকিশোর বাঁশি বাজান, গোপীদের সঙ্গে 








৪৩ বাংলা লোকনাট্য নটিক ও রঙ্গমঞ্চ 
নাচেন, সঙ্গী-সাথীদের সঙ্গে খেলাধূলাও করেন । রাখালিয়া গান আব্র নাচের কাহিনী খুব 
স্বতঃস্ফুর্তভাবেই জনপ্রিয় লোকনাট্য হয়ে ওঠে। 
নাটক । খ্ৰিষ্টীয় সপ্তম বা অষ্টম শতাব্দীতে সংকলিত বলে অনুমিত মহারাষ্ট্রের সাতবাহন 
বংশের রাজা হাল সংকলিত গাহা সওসঙঈ (গাথা সপ্তশতী) তে রাধা-কৃষ্ণ প্রেমলীলা 
বিষয়ক একটি কবিতা আছে £ 

মুহমার এণ তং কণ্হ গোরঅং রাহিআত্র অবণেন্তো। 

এতাণ বল্লবীণাং অন্নান্নং বি গোরঅং হরসি। 

এটি একটি সংলাপ আর সেই সঙ্গে রাধাকৃষ্ণ প্রেমলীলার একটি নাটকীয় মুহূর্ত। এই 
সংলাপই লোকনাট্যের বিষয় হিসেবে কৃষ্ণকথার জনপ্রিয়তা প্রমাণ করে দেয়। 

চতুর্দশ শতাব্দীতে সংকলিত প্রাকৃতপৈঙ্গলে দানলীলা ও নৌকালীলার প্রসঙ্গও রাধারই 
সংলাপে বর্ণিত 

অরেরে বাহহি কাহুণাব 

ছোড়ি ডগমগ কুগতিণ দেহি। 

তই ইথি নদিহি সঁতার দেই, 

জো চাহহি সো লেহি। । 

স্পষ্ট তই লোকনাট্যের একটি অংশ হিসেবেই এই কবিতাটিকে গ্রহণ করা যায়। 

গীতগোবিন্দ আর শ্রীকৃষ্ঞকীর্তনও লোকনাটোরই বৈশিষ্ট্য যুক্ত। মনসামঙ্গল কাব্যের 
গল্প নিয়ে উত্তরবঙ্গে অনুষ্ঠিত হয় “বিষহরা পালা" । পালাগানের সুসময় শীতকাল, অন্য 
সময়েও কখনও কখনও হয়। অনেক সময় বিবাহের আগেও গান করা হয়। এই পালায় 
বেহুলার”* কথাই প্রাধান্য পায়-_তাই এর আর এক নাম “সতী বেহুলা পালা।” মূলত 
বেহুলার সতীত্ব আর ত্যাগের মহিমা আর মানুষ ও দেবতার দ্বন্দ এই পালার প্রধান 
আকর্ষণ । 

আ/তাষ ভট্টাচার্য তার “বঙ্গীয় লোকসঙ্গীত রত্বাকরে' বলেছেন__“বিষহরীর গানের 
দলে নূল গায়েন (এঁকে “মূল' বলে) এবং দোয়ারী থাকে। এই গানের কতকগুলি 
বিশিষ্টতা রয়েছে। যেমন মূলের হাতে থাকে চোর অর্থাৎ চামর। এছাড়া থাকে দুজন 
খোলবাদক, দুজন খাপিবাদক এবং দুজন বংশীবাদক।...এই গানে মনসার বিভিন্ন পালা 
নাটকীয় উক্তিপ্রত্যুক্তিতে গাওয়া হয়।”' 

একটি 'বিষহরা বা সতী বেহুলা’ পালার কিছু দৃষ্টান্ত _ 

চাদ সওদাগরের গ্রহে প্রবেশ 


চাদ : শয়তানী পদ্মাবতী কত হানি করে, ই 
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একে একে করিছে মোর ছয়পুত্র নাশ, 
বিদুয়ার কান্দনে কষ্ট বাড়িতে করা বাস। 
এই পালার চতুর্থ দৃশ্য 
(সাহো বানিয়ার বাড়ি মেনকা ও বধূবেশে বেহুলার প্রবেশ) 
বিয়ার দৃশ্য, গান ইত্যাদি 
মেনকা £ বেছলা মাও আয় মোর বুকোত আয়। 
বুকের ধন পরার হবু বুক যে ফাটি যায়।। 
পরভাতে মাও ছড়া দিবু সন্ধায় দিবু বাতি। 
শ্বশুর-শাশুড়ির পায়ে করিবু ভকতি।। 
হ্যাটমুণ্ডে কথা কবু বানিয়া দুলালী। 
লক্ষ্য করার বিষয়__লিখিত মনসামঙ্গলের সঙ্গে আবেদনের দিক থেকে এটির তফাত 
আছে। লেখক জানিয়েছেন, কোচবিহারের খাগড়াবাড়ি নিবাসী প্রয়াত নারায়ণ চন্দ্র রায়ের 
কাছে রক্ষিত বহু পুরোনো খাতা থেকে এটি অনুলিখিত। ৃ 
এবার মেদিনীপুরের সীমান্তবর্তী অঞ্চলের দুটি পালার কথা বলি- এগুলোর বিষয় 
বস্তু মধ্যযুগের বাংলা সাহিত্য থেকেই নেওয়া_-একটি ‘কৃষ্ণকথা' আর অনাটি 
যন্ঠীমঙ্গল পালা। 
কৃষ্কথার পালাটির নাম ‘কালিয় দমন'। ভাগবত পুরাণের গল্পকেই নিজেদের মতো 
করে সাজিয়ে নেওয়া হয়েছে। পালার মূল রচয়িতা অনিলকুমার দাস। এইপালার চরিত্র 
শ্রীকৃষ্ণ বলরাম সুবল সুদাম আয়ান নারদ গুরুড় অঘাসুর ময়নাগ শঙ্খচুড় গজঘণ্ট 
নাড়ুগোপাল রাধা বৃন্দা ললিতা যশোদা জটিলা-কুটিলা নিয়তি__ এইনাটকে বলা হয়েছে 
কালিয় নাগ আগে ছিল রাজা ময়নাগ, সে শঙ্খচুড় মুনির পোষা মাছ খেয়ে ফেলায় মুনি 
তাকে অভিশাপ দিলেন পরের জন্মে নাগ হয়ে মাছ খাবে। শ্রীকৃষ্ণের পায়ের স্পর্শে তার 
মুক্তি হবে। | 
দৃশ্যাস্তরে কালিন্দীর হৃদ, সেখানে আছে গরুড় আর কালিয়র সংলাপ। কোনো পুরাণেই 
এই ধরণের কাহিনীর ইঙ্গিত নেই। 
এর পরই কৃষ্ণের ননীচুরী প্রসঙ্গ। তারপর অস্ক বিভাগ । দ্বিতীয় অঙ্কে যে গজঘণ্ট 
চরিত্রটী কল্পনা করা হয়েছে তার হাতে হুঁকা লাঠি, হ্যারিকেন আর পুঁটলী। রূপ গোস্বামীর 
নাটকে মধুমঙ্গল নামে যে বিদূষক চরিত্রটি আছে__তার সঙ্গে এর কোনো সাদৃশ্য নেই। 
অন্যদিকে যষ্ঠীমঙ্গল পালাটির নাম 'রাক্ষসী জননী" । পালার প্রথমে দেবী ষষ্ঠীর 
বন্দনাটি এখানে পুরোপুরি উদ্ধৃত করছি-_(বানান পাগুলিপি অনুযায়ী) 
জয় মা জননী বিড়াল বাহিনী 
প্রণমামী তব শ্রীচরণে 
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অজ্ঞান তিমির কর মাগো দুর(২) 
ডাকি মা তোমারে কাতর মনে 
দাও পদছায়া মাতা গো অভয়া 
কে বুঝিতে পারে মাগো তোমারি মায়া 
এস গো জননী মোর কণ্ঠে বলাও বাণী 
ডাকি মা তোমারে রাত্রি দিনে 
শিশুর জননী বিড়ালবাহিনী 
গণেশ গৃহিণী বলে সকলে জানী।। 
এটাও দেবীর মর্তে পুজা প্রচারের কাব্য। 
এই যষ্টী দেবীকে কোনো সংস্কৃত মহাপুরাণ বা ধর্মসাহিতো পাওয়া যায় না। 
দেবীভাগবত,, ব্ৰহ্মবৈবৰ্ত পুরাণ ইত্যাদিতে তার অতিসংক্ষিপ্ত উল্লেখ পাওয়া যায়। দেবী 
ভাগবতে ষষ্ঠী কাত্যায়নীরূপা দুর্গার নাম। ষঠীমঙ্গলের কবিদের মধ্যে কৃষ্ণরাম দাস, 
পালাটি পূর্ব মেদিনীপুর সীমান্ত অঞ্চলের । এটি পুরোপুরিই নাট্যাভিনয়ের জনা তৈরী । 
পূর্ব মেদিনীপুরের সীমান্ত অঞ্চলে এখনও এর অভিনয় হয় মানতপূরণের জনা, শুধু 
বিনোদনের জন্য নয়। কেউ অপুত্রক বা নিঃসন্তান হলে পূত্রসম্তানলাভের জনা যষ্ঠাদেবীর 
পূজা ও ষষ্ঠীমঙ্গল গানের মানত করেন। যকষ্ঠীমঙ্গল অভিনয় করার আগে ঘরের মধ্যে 
ঘট পেতে যষ্ঠীর পূজা করা হয়। 
এইভাবেই মধ্যযুগের বাংলা সাহিত্য ধারার বিভিন্ন শাখার লোকনাট্য রূপায়ণ প্রক্রিয়া 
এখনও অব্যাহত। 
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জয়দেব তার “গীতগোবিন্দ' কাব্যের স্বরূপ সম্পর্কে কয়েকটি মন্তব্য করেছেন। 
১. “মধুরকোমলকাত্তপদাবলীং' 
২. “মঙ্গলমুজ্জ্বলগীতি' 
৩. 'শ্রীবাসুদেবরতিকেলিকথাসমেত 
মেতং করোতি জয়দেবকবিঃ প্রবন্ধম্‌।।' 
অর্থাৎ কাব্যটি মধুর গীতিকবিতা, মঙ্গলগীতি প্রবন্ধ । ‘নাটক’ কথাটি কবি বলেন নি। 
শিরে বন্দি গাইল চশ্তীদাসে।' কাব্যটি গান তা ‘গাইল’ ক্রিয়াপদটি দেখে ধরছি। কাব্য 
মধ্যে 'ধামালী' শব্দটি আছে। তা দেখে বুঝতে পারছি কাবাটি আদিরসময় নাচগান 
কৌতুক। 'ধামালী' কথার অর্থই হচ্ছে তাই। আর 'নাট’ কথাটা আছে। তা দেখে কাব্যটি 
নাট্য সম্পর্কিত বলা যায়। কিন্তু কাব্যের স্বরূপ সম্পর্কে জয়দেবের মতো বড়ু চণ্ডীদাস 
স্পষ্ট কিছু বলেন নি। জয়দেব দ্বাদশ শতাব্দীর কবি, আর বড় চণ্ডীদাস সম্ভবত পঞ্চদশ 
শতাব্দীর । বাংলা সাহিত্যের ইতিহাসে কালগত দিক দিয়ে জয়দেব আদিযুগের (যদিও 
জয়দেব সংস্কৃত ভাষার কবি), বড় চণ্ডীদাস মধাযুগের। এই দুই যুগের দু কবির কাব্যে 
নাট্য উপাদানের খোঁজ করতে গিয়ে আমাদের আদিযুগের বাংলা সাহিত্যের অর্থাৎ 
চর্যাগীতির শরণাপন্ন হতে হবে। এখানেই প্রথম একটি নাটকের উল্লেখ আছে ও নাটকের 
বৈশিষ্ট্যের কথা আছে। 
দুই 


নাটকের উল্লেখ আদিযুগের বাংলা সাহিত্যেই পাওয়া যায়-___বুদ্ধ-নাটক বিসমা হোই'। 
এ নাটক কী বা কোন্‌ ভাষায় রচিত তা জানা যায়নি। তার ফর্মই বা কী ছিল তার হদিশ 
মেলেনি। সম্ভবত বিবৃতিমূলক ছিল, সংলাপময় নয়। কারণ সংলাপময় নাটক তখনও 
বাংলায় বা প্রতুবাংলায় গড়ে ওঠেনি। গড়ে উঠলে মধ্যযুগের বাংলা সাহিত্যে দু একটা 
পাওয়া যেত। মধ্যযুগে চৈতন্যকে নিয়ে সংলাপময় নাটক লেখা হয়েছে সংস্কৃতে, বাংলায় 
নয়। সে নাটকের নাম চৈতন্যচন্দ্রোদয়ম্' নাটক। চৈতন্যকে নিয়ে বাংলায় জীবনী কাব্য 
হলো, নাটক হলো না। এটা খুবই আশ্চর্যের ব্যাপার। চর্যাগীতিতে যে বুদ্ধ-নাটকের 
উল্লেখ পাচ্ছি সেখানে কবি বীণা নাট্য উপস্থাপনায় দুটি মূল্যবান কথা বলেছেন-__নাচস্তি 
বাজিল গাস্তি দেবী'। অর্থাৎ এই নাটকৈর উপস্থাপনা নাচ-গানের মাধ্যমে । এই রীতিই 
পরবর্তীকালে মধ্যযুগের বাংলা সাহিত্যে অনুসৃত হয়েছে। মধ্যযুগের নাট্য উপাদান বলতে 
বুঝতে হবে কাহিনী বর্ণন, নাচ ও গান। এই রীতি বাংলা দেশে গড়ে উঠেছিল সম্ভবত 
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সেন রাজত্বকালে । জয়দেবে সেই রীতির প্রকাশ । 

গীতগোবিন্দ গেয় সাহিত্য। নৃত্য তার অনুষঙ্গ । কাব্যটি বারো সর্গে বিভক্ত এবং 
চব্বিশটি গানে গাঁথা। এই যে নাচ-গানের পুরনো নাটক যা সেন আমলে গড়ে উঠল 
তারই প্রভাব পড়ল মধ্যযুগের বাংলা সাহিত্যে বিশেষত শ্রীকৃষ্ণকীর্তনে। গীতগোবিন্দ 
কাব্যে জয়দেবের দুটি উক্তি খুবই তাংপর্যপূর্ণ। একটি ‘পদ্মাবতী চরণ-চারণ চক্রবর্তী’, 
অপরটি 'ভ্রীজয়দেবভণিতমিদমধিকং যদি মনসা নটনীয়ম্‌। হরিবিরহাকুল-বল্লবযুবতি- 
সখীবচনং পঠনীয়ম্‌।।' ‘চরণ-চারণ’-র মধ্য দিয়ে নৃত্যগীত ও ‘নটনীয়ম্‌'-এর মধ্য দিয়ে 
নাট্যরসে মনকে প্রফুল্ল করার ইঙ্গিত পাওয়া যাচ্ছে। নাট্যরস জমে অভিনয়ে অর্থাৎ অঙ্গ 
প্রত্যঙ্গ সঞ্ফালনে এবং সংলাপে । জয়দেব এই নাটারীতি স্পষ্টতই অনুসরণ করেছেন। 
গীতগোবিন্দে পাত্র-পাত্রী তিনজন___ কৃষ্ণ রাধা ও সথী। চবিবিশটি গান মূলত পাত্রপাত্রীর 
মুখে সংলাপের মতো দেওয়া । জয়দেবের এই যে নৃত্য-অভিনয়ের ভঙ্গি তা গৌড়বঙ্গে 
দ্বাদশ শতাব্দীতে প্রচলিত ছিল। তার প্রমাণ পাওয়া যায় “আর্াসপ্তশতী' তে। এই নাট্য 
রীতি শুধু গৌড়বঙ্গে নয়, মিথিলার কীর্তনীয়া নাটকে, আসামের অঙ্কীয়া নাটে ও উড়িষ্যায় 
লীলা নাটকেও অনুসৃত হয়েছে। এই রীতি দ্বাদশ শতাব্দীতে পূর্ব ভারতের এক বিশিষ্ট 
নাট্যরীতি 

আগেই বলেছি, গীতগোবিন্দের গানগুলি সংলাপের মতো। উক্তি -প্রত্যুক্তিময়। অর্থাৎ 
গানগুলিকে সাজানো হয়েছে সংলাপের ঢঙে। মাঝে মাঝে শ্লোক দিয়ে গানগুলি গাঁথা 
হয়েছে। এই শ্লোক অনেকটা সূত্রধারের কাজ। প্রতিটি 'গীত' প্রবাপদে সংগ্রথিত। এগুলি 
সংলাপ নয়। যেন সংলাপের গীতমুখ। গীতগোবিন্দের সংলাপগুলি দীর্ঘ । পরিবেশনায় 
ক্লান্তি আসতে পারে। কবি তাই বোধ হয় ধ্রুবাপদ দিয়ে গানগুলি গেঁথেছেন। ঞ্রুবাগুলি 
সঙ্গীতময় ও কাব্যময়। সামান্য একট উল্লেখ করছি___“চন্দনচচ্ষিতনীলকলেবরপীতবসন 
বনমালী ৷’ (গীতম্‌ 11811) | নাচ-গানের নাটকে এমন প্রবপদ অনেকটা 'ড্রামাটিক রিলিফের" 
মতো। ধ্ৰুবপদের এমন ব্যবহার রায় রামানন্দের ‘জগন্নাথবল্লভ নাটকেও আছে। জয়দেব 
তার কাব্যকে গান্ধর্ববিদ্যার উদাহরণ হিসাবে দেখাতে চেয়েছেন -_ “যদ গান্ধর্ব কলাস্যু 
কৌশল’ ইত্যাদি। গান্ধর্ববিদ্যা হচ্ছে নৃত্য ও সঙ্গীর্তববদ্যা। তাই জয়দেবের গীতগোবিন্দকে 
দুই বিন্দুর নাটক বলব। অর্থ নাচ ও গানের নাটক। পুতুল নাচও দু বিন্দুর নাটক-_ 
নাচ ও গান। শ্রব্য ও দৃশ্য। এই দু বিন্দুর নাটক তিন বিন্দুতে দাঁড়াল শ্রীকৃষ্ণকীর্তনে। 
এই তিন বিন্দু হলো প্রস্তাবনা, ক্রাইম্যাক্স ও পরিসমাপ্তি। শ্রীকৃষ্ণকীর্তনের প্রস্তাবনা হলো 
জন্মখণ্ড, ক্রাইম্যাক্স ঘটল বাণখণ্ডে এবং পরিসমাপ্তি রাধাবিরহে। গীতগোবিন্দে ঘটনা 
এভাবে সজ্জিত নয়। তাই গীতগোবিন্দের চেয়ে শ্রীকৃষ্ণকীর্তন আরও বেশি নাট্যধর্মী। 

তিন 

বাংলা নাটক বলতে এখন আমরা যা বুঝি তা মধ্যযুগের বাংলা সাহিত্যে ছিল না। 

মধ্যযুগের বাংলা সাহিত্য মূলত গেয় সাহিত্য__বড়ু চণ্ডীদাসের শ্রীকৃষ্ণকীর্তন থেকে 
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ভারতচন্দ্র পর্যস্ত। আর এই গেয়রীতির মধ্যেই দানা বেঁধেছিল নাট্যরীতি। এই নাটারীতি 
নাচ ও গান-আশ্রয়ী। তাই প্রাচীন কোনো কাহিনী সভায় নাচ ও গানের মধ্য দিয়ে 
অভিনীত হোতো। অভিনয় যারা করত তারা হলো নট। মালাধর বসুর “শ্রীকৃষ্ণবিজয়' 
(রচিত ১৪৭৩-১৪৮০ খ্রিঃ) কাব্যে এই নাট্যরীতির সবচেয়ে প্রাচীন উল্লেখ পাচ্ছি 
শ্রীকৃষ্ণবিজয়ের বজনাভ উপাখ্যানে রামায়ণ অভিনয়ের উল্লেখ আছে। ভদ্রনট ও অন্যানা 
নটেরা এই অভিনয় কলা দেখিয়েছিল। এখানে সে প্রসঙ্গটুক উল্লেখ করা যায়। 
এথা সব নটগনে দৈত্যরাজ বিদ্যমানে 
রচিল সে নানা নূর্ত্যকলা। 
প্রদূন্ম না এক হৈল গদে বিদুসি কৈল 
সাম্পবির হইলা বৃহন্বালা।। 
আর সে নূর্তক জত সভে হৈলা নানা মত 
বেসধরি বিবিধ বিধানে। 
কস্যপ মুনির বর দানে।। 
মালাধর বসুর কাবোই অর্থাৎ পঞ্চদশ শতাব্দীতেই প্রাচীন বাংলা নাটকের ধর্ম, বিষয়, 
উপস্থাপন-রীতি, অভিনেতাদের সাজসজ্জা প্রভৃতি বিষয় জানতে পারা যায়। শ্রীকৃষ্ঞকীর্তন 
কাব্যকেও এই প্রসঙ্গে স্মরণ করতে হবে। শ্রীকৃষ্ণাবজয়ের কাহিনীর উপস্থাপনা মূলত 
বিবৃতিমূলক; আর শ্রীকৃষ্ণকীর্তনের কাহিনীর উপস্থাপনা বিবৃতিমূলক ও সংলাপাত্মক। 
এদিক দিয়ে শ্রীকৃষক্কীর্তন বাংলা নাটকের কিঞ্চিৎ পথ-প্রদর্শক বলা যেতে পারে। অভিনয়ের 
মূল আশ্রয় নটের নাচ ও গান। যেমনটি পেয়েছি চর্যাগীতির 'বুদ্ধ-নাটক'-এ। এটি হলো 
বাংলা দেশে বাংলা ভাষায় নিজস্ব প্রাচীন রীতি। এই নাট্যারীতি সংস্কৃত নাটকের ঠিক পথ 
ধরে আসেনি । এলে সংস্কৃত নাটকের বিশেষত কালিদাসের নাটকের অনুবাদ বা অনুসরণ 
মধ্যযুগের বাংলা সাহিত্যে হোত। তা তো হয়নি। বড়ু চণ্তীদাস বা মালাধর বসু যে 
নাট্যরীতি দেখালেন তা মূলত দেশজ । এই দেশজ নাট্যরীতির কয়েকটি বৈশিষ্ট্য আছে। 
প্রথমত, আধুনিক মঞ্চের পরিবর্তে বসবে সভা । তা রাজা বা ধনীদের বাড়িতে বসতে 
পারে, আবার খোলা জায়গাতেও বসতে পারে। দ্বিতীয়ত, বিষয় প্রধানত পৌরাণিক। 
লৌকিক হলে পৌরাণিকের মোড়ক থাকবে। তৃতীয়ত, নাট্যকথা পরিবেশিত হবে নাচ ও 
গানের মাধামে। চতুর্থত, নটদের সাজ-সজ্জা থাকবে। এই রীতিরই দেশজ প্রাচীন রূপ 
বোধ হয় পুতুল নাচ। তাই কিছুটা পরিবর্তিত আকারে সাহিত্যরূপ পেয়েছে মধ্যযুগের 
বাংলা সাহিত্যে। পুতুল নাচের কথা বৃন্দাবন দাসের চৈতন্যভাগবতে আছে। পৃতুল 
নাচেরও মূলত দুটি অংশ __ নাচ ও গান। 
বড় চণ্ডীদাসের 'শ্রীকৃষ্ঞকীর্তন'-এ মধ্যযুগের নাটা-উপাদানের অনেক কিছু মেলে। 
এর মধ্যে প্রাচীন রীতির নাচ-গান-কৌতুক ও সভা যেমন আছে তেমনি নতুন রীতির 





৪৬ বাংলা লোকনাট্য নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


সংলাপাত্মক ভঙ্গিও আছে। এই সংলাপ আধুনিক নাটকের মতো নয়। তবে সেকালের 
পক্ষে একটু অভিনব । আগে সভার কথা বলি। কাব্যটি গীত হয়েছিল একটি সভায় অর্থাৎ 
আসরে অর্থাৎ প্রাচীন মঞ্চে । কাব্যের শুরুতে খণ্ডিত অংশে তার ইঙ্গিত মিলছে। 


সভাপতি আর সব সভাসদ জন। 
আলপমতীঞা তোহ্মাত শরণ।। 
এই মঞ্চেই অর্থাৎ সভাতে পরিবেশিত হলো রাধাকৃষঃ ধামালী। মধ্যযুগে এ এক 
নতুন নাটারীতি__যা মালাধরে পাইনি । এই 'ধামালী' এমন এক নাটাক্রিয়া যা আধুনিক 
কালে চড়কের সঙ পর্যন্ত চলে এসেছে। ধামালীর শরীরটা গড়ে উঠেছে সংলাপাত্মক 
পাত্রপাত্রী মূলত তিনজন- কৃষ্ণ, রাধা ও বড়ায়ি। গানগুলি তাদের মুখে সংলাপের মতো 
দেওয়া হয়েছে। এক্ষেত্রে গীতগোবিন্দের সঙ্গে শ্রীকৃষ্ণকীর্তনের মিল আছে। শ্রীকৃষ্ণবীর্তনে 
সংলাপাত্মক গানগুলিকে সংস্কৃত সূত্র ধরে গেঁথে দেওয়া হয়েছে। আবার একটি গানের 
ভেতরেই চরিত্রগুলির উক্তি-প্রত্যুক্তি। অর্থাৎ সংলাপ । সামান্য উদাহরণ দিই £ 
(কৃষ্ণ) না বোল না বোল রাধা হেন দুষ্ঠবাণী। 
তোদ্দে বাঁশী চোরায়িলে আন্দো ভালে জানী।। 
(রাধা) চান্দ সুরুজ মোর আছে দুয়ি সাখী। 
আল্মা মিছা দোষ কাহ্ন খাইবি দুই আখী।। 
(কৃষ্ণ) সপ্ত লাখের মোর বাঁশী করী চুরী। 
আহে গালী দেহ মোরে রাধিকা সুন্দরী ।। 
(রাধা) ঘৃত দুধ নঠ মোর ঘোলের পসার। 
গোহারী করিবৌ রাজা কংসের দুআর।। 
(কৃষ্ণ) তোর কংশাসুরক নাহিক মোর ডরে। 
হের ধরিলোঁ বলে তোহোর অধজলে।। 
(রাধা) মিছা চুরীদোষ দিআঁ জাইর্তে দেহ বাধা। 
আজী কৈলি আথা্তর করিবেক রাধা ।। 
এখানে প্রথম বন্ধনীর মধ্যে কৃষ্ণ ও রাধা আমার সংযোজন । চরিত্রের মুখে সংলাপ 
বসাতে গিয়ে বড়ুর রচনাকে সাজিয়ে দিয়েছি। শ্রীকৃষ্ণকীর্তনে এই পদ্ধতি কবি অনেক 
জায়গায় অনুসরণ করেছেন ॥ মধ্যযুগের কাব্যে এই নাট্যভঙ্গি মুকুন্দ চক্রবর্তীর চণ্ডীমঙ্গলেও 
আছে, ভারতচন্দ্রের অন্নদামঙ্গলেও আছে। প্রধানত লৌকিক পীচালী কদব্যযায়ার এই 
নাট্য-উপাদান বিশেষ পাওয়া যায় । 
ভ্রাকৃষ্ণ্কীর্তন যে নাচ-গানের নাট্য, কবি এই প্রাচীন রীতি ভোলেননি। কৃষ্ণের 
আচরণে তা স্থানে স্থানে ব্যক্ত। বংশীখণ্ডের অস্তত দুটি জায়গায় কবি আমাদের তা 
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চিনিয়ে দিয়েছেন। 
১. যোল শত গোপী গেলা যমুনার ঘাটে। 
তা দেখি কাহাঞি পাতিল নাটে।। 
২. তখন রাধাকে দিল মেলানী। 
নাচিতে গাইতে বুলে চক্রপালী। 

এই বুংশীখত্গুই নাট্য-উপাদান সবচেয়ে বেশি। ঘটনা ও চরিত্রের মধ্যে নাটাদন্দ এই 
অংশে যেমন জমাট, অন্যত্র ততটা নয়। একটি তুচ্ছ ঘটনা এই নাটাদ্রন্দ্র সৃষ্টি করেছে। 
তা হলো বাঁশিচুরি। দ্বন্দ্বই নাটকের নির্ধাস। বংশীখণ্ডে সেই দ্বন্দ্ব লক্ষ্য করা যাচ্ছে। 
সুকুমার (সন শ্রীকৃষন্রকীর্তনকে বলেছেন 'নাটগীতি-পাঞ্চালী'। কথাটা যথার্থ। পুরনো 
বাংলা সাহিত্যে বাংলা ভাষায় এমন ‘নাটক’ আর দ্বিতীয় নেই। তাই নাটকের অঙ্ক 
বিভাগের মতো 'খণ্ড’ বিভাগ এখানে শুরু হলো । শ্রাকৃষ্ণকীর্তনের পদগুলির ওপরে গীত 
-অভিনয় দ্যোতক কিছু শব্দ ব্যবহৃত হয়েছে। যেমন দণ্ডক, লগনী, দণ্ডকলগনী ইত্যাদি। 
এই রীতি জ্যোতিরীশ্বরের “বর্ণরত্রাকর' গ্রন্থে আছে। সেখানেও গীত অভিনয়ের পদ্ধতি 
হিসাবে দণ্ডক, লগনী, বিচিত্র ইত্যাদি সঙ্কেতের ব্যবহার পাওয়া যায়। জ্যোতিরীশ্বর 
উড়িষ্যার কবি এবং বড়ুর পূর্বজ। বর্ণরত্রাকরে ও শ্রীকৃষ্ণবীর্তনে যে প্রাচীন নাট্যরীতির 
পরিচয় পাওয়া যাচ্ছে তা মূলত পূর্ব ভারতের প্রাচীন নাট্যরীতি যার সৃষ্টি দেশজ উপাদান 
থেকে । এই ধারা থেকেই পরে কাব্যরীতি দাড়াল পাঁচালী । পাঁচালী দু বিন্দুর নাটক-_ 
বর্ণনা ও নাচ-গান। বর্ণনা অর্থাৎ ‘শিকলি’; নাচ-গান অর্থাৎ “নাচাড়ী"। পাঁচালীর এই দুটি 
অংশ। নাচাড়ীর মধ্যে নাচ-গানের নাটক জমত বেশি । শ্রোতারা নাট্যরসে উৎফুল্ল হোতো। 
এ কথার প্রমাণ মিলবে মুকুন্দ চক্রবর্তীর চণ্ডীমঙ্গলের একটি ছত্রে -_-'হরগৌরীর কোন্দল 
নাচাড়ী গাব গীত'। বাঙালির কোন্দল একটু নাট্যরসের ব্যাপার। আর দাম্পত্য কলহ 
হলে তো কথাই নেই। তাই কবি বা গায়ন নাচাড়ী করে অথাৎ নেচে কুঁদে তা দেখাতে 
চেয়েছেন। এভাবেই জয়দেব- বড়ু চণ্ডীদাস থেকে কাব্যরসের ভেতর নাট্যরস উদ্গত 
হয়েছে। 





ময়মনসিংহগীতিকা : মুদ্রিত পুঁথি ও গীতিনাট্যরূপ 
অরুণকুমার বসু 

ময়মনসিংহগীতিকা আজ দুই বাংলার সাহিত্য ও সংস্কৃতির ইতিহাসে এমন একটি নাম 
যার সঙ্গে আমাদের বিস্ময় শ্রদ্ধা শ্রীতি ও আত্মীয়তা নিবিড় হয়ে আছে। ১৯২৩-২৪ 
সালে দীনেশচন্দ্র সেনের সম্পাদনায় কলকাতা বিশ্ববিদ্যালয় থেকে মুদ্রিত হওয়ার পর 
থেকেই এই অবহেলিত অজ্ঞাতপ্রায় জনসাহিত্যের উপাদানটি শিক্ষিত দৃষ্টির আনুকূল্য 
সম্ভ্রম ও মর্যাদার উচ্চাসন পেয়ে যায়। প্রায় সেই সময় থেকেই বাংলা সাহিত্যের পঠন- 
ভাষ্য-ব্যাখ্যান অনেক রচিত হয়েছে, নানা দিক থেকে এই বিষয়টির উপর আলো পড়তে 
শুরু করেছে। দীনেশচন্দ্র সেনই যে এই অভিনব সাহিত্যকীর্তিটিকে বুদ্ধিজীবী শিক্ষিত 
সংস্কৃতি-মনস্ক সমাজে জনপ্রিয় করে তোলেন, এই প্রস্তাবনাবাক্যে আপাতত 'কোনো ভুল 
নেই। নিছক ইতিহাসের দিক থেকেই ময়মনসিংহশগীতিকা-চর্চার বয়স আট দশক পেরিয়ে 
গেল। এবার গোটা বিষয়টির একটি জরিপ করা যেতে পারে। কিছুটা পিছন-ফিরে 
তাকানো যেতে পারে। অন্ততপক্ষে সংস্কার ও মোহ থেকে বেরিয়ে এসে নিরাসক্ত 
মূল্যায়নেরও প্রয়োজন হয়ে পড়েছে। 

সাহিত্যের সন্ধান ও জনপ্রিয়তার একটা প্রাক-দীনেশচন্দ্র অধ্যায় অনায়াসেই গড়ে তোলা 
যায়। ব্যালাড বা বাংলায় যা গীতিকা, তারই ডাক নাম গাথা বা পালা উভয় বাংলার 
নানা অঞ্চলে অনেক কাল ধরেই প্রচলিত ছিল, যা শিক্ষিত সন্ধানীদের নজর এড়ায়নি। 
তার কিছু মুদ্রিতও হয়েছিল, নিশ্চয়ই লোকপ্রিয়তার দাবিতে। সুকুমার সেন তার বাঙ্গালা 
সাহিত্যের ইতিহাস গ্রন্থের প্রথম খণ্ড অপরার্ধে এমন কিছু কাব্যাকার বা গেয় আখ্যান 
বৃত্তান্তের নমুনা সংগ্রহ করেছেন যেগুলির সঙ্গে তথাকথিত গীতিকা-সাহিত্যের গভীর 
এঁক্য আছে। এগুলিও রচয়িতা-পরিচয়হারা, প্রণয়কাহিনীমূলক ট্রাডিশনাল গাথা, যার 
একাধিক ভার্সানও পাওয়া গেছে। একাধিক অঞ্চলে প্রাপ্ত কাহিনীতে নায়ক বা নায়িকার 
রয়েছে। এশিয়াটিক সোসাইটি জার্নালে গ্রিয়রসন ১৮৭৭ স্ত্ীস্টাব্দে উত্তরবঙ্গে ‘নীলার 
বারমাসি' প্রকাশ করেছিলেন। সুকুমার সেন প্রাচীন বাংলা পুঁথির বিবরণ থেকে দেখিয়েছেন 
‘নীলার বারমাসি' চট্টগায়ের পুথিতেও আছে। আবার পশ্চিমবঙ্গ থেকে প্রাপ্ত কোনো 
একটি 'দামিনী চরিত্র পুঁথিতে (লিপিকাল ১২০৩ হতে পারে) প্রায় একই উপাখ্যান 
মিলেছে। সিলেটি নাগরী অক্ষরে ১৮৭৭ খ্রিস্টাব্দে নাকি মৈমনসিংহগীতিকা প্রথম মুদ্রিত 
হয়েছিল। ১৩২২ সালে জনৈক পূৰ্ণচন্দ্ৰ ভট্টাচার্য বিদ্যাবিনোদ "বাদ্যানীর গান" সংগ্রহ 
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ময়মনসিংহগীতিকা : মুদ্রিত পুঁথি ও গীতিনাট্যরূপ ৪৯ 


করেছিলেন, যেটি ১৯৪৪ সালে মুদ্বিতাকারে প্রকাশ পায়। তার ভূমিকায় তিনি 
জানিয়েছিলেন যে, 

“১২৯১-৯২ সালে আমাদের আঙিনায় প্রথমে বাদ্যানীর গান শুনিলাম। 
কৌড়া শিকারীর গান-__ বাড়ির চারিদিকে জমি-নিড়ানির সময় চাষাভুষারা 
গাহিত...”" (সুকুমার সেন কর্তৃক উদ্ধৃত, পূ ৬০৪, অপ্পরার্ধ, ১ম খণ্ড)। 

বাদ্যানীর গান জাতীয় পালা গ্রামাঞ্চলে লোকমুখে গীত হত, এ তথ্য বিশ্বাস্য। 
সৌরভ পত্রিকায় চন্দ্রকুমার দে ১৩২৪-২৬ বঙ্গাব্দে সেইগুলিই সংগ্রহ করে প্রকাশ 
করতে থাকেন, যা দীনেশচন্দ্র সেনের নজরে পড়ার পরে রীতিমতো ইতিহাস হয়ে 
ওঠে-__ প্রাগুক্ত পূর্ণচন্দ্র ভট্টাচার্যের ভূমিকার ভাষায়, “ তখন (১৯৪৪ সালে?) ময়মনসিংহ 
গীতিকার জয় জয়কার।” ১৯২৪ সাল নাগাদ দীনেশচন্দ্র (সেনের আগ্রহানুকূল্যে ও 
আশুতোষ মুখোপাধ্যায়ের অর্থানুকূলো ময়মনসিংহগীতিকা পূর্ববঙ্গগীতিকা ও ইস্টার্ন 
সেন তীর সাহিত্যের ইতিহাসে এই বিষয়ে সতর্ক অনুচ্ছাসে মন্তবা করেছেন, 
“এগুলি প্রায় সবই চন্দ্রকুমার দে-র সংগ্রহ। চন্দ্রকুমার দে সংগ্রহ করিয়াই ক্ষান্ত 
হন নাই, গাথাগুলির ভাষায় ছন্দে কলম চালাইয়া এগুলিকে ‘ভালো করিয়া 
সম্পাদন ' করিয়াছিলেন। কিন্ত সে কথা তিনি একবারও বলেন নাই। দীনেশবাবু 
চন্দ্রকূমার দে-র কাছে প্রাপ্ত বস্তু সম্পূর্ণরূপে খাঁটি বলিয়া গ্রহণ করিয়াছিলেন 
এবং সেইভাবে ছাপাইয়াছিলেন। তবুও মুদ্রিত গাথাগুলিতে স্থানীয় উপভাষার 
রূপ বজায় রাখিবার চেষ্টা সত্বেও বাঙ্গালা সর্বজনীন সাধুভাষার এবং কলিকতা 
অঞ্চলের চলিত কাব্যভাষার (?) ছাপ মুছিয়া যায় নাই। মধ্যে মধ্যে আবার 
পশ্চিমবঙ্গের উপভাষায় (এবং সাধুভাষার) শব্দগুলিকে পূর্ববঙ্গীয় রূপ দিবার 
চেষ্টা স্পষ্ট হইয়া দেখা দিয়াছে। ভাষাবিচারে মুদ্রিত গাথাগুলি পুরাপুরি অকৃত্রিম 
নয়।” তেদেব, পৃ. ৬০৩-০৪) 
ময়মনসিংহগীতিকা প্রকাশের পর দীনেশচন্দ্র সেনের উচ্ছুসিত ভূমিকা এবং অকৃত্রিমত্বের 
নিদর্শক এই ঘোষণায় কাশুজ্ঞানহীন অনৈতিহাসিক চেতনা, বিভিন্ন মহলের প্রশংসাপত্র 
সংগ্রহ করলেও কোনো কোনো এলাকায় শীতল অভ্যর্থনা, নিরুত্তাপ প্রতিক্রিয়া, সন্দিক্ধ 
জিজ্ঞাসা ও অপূর্ববঙ্গীয় ভ্রাকুটিও যথেষ্ট পরিমাণে জাগিয়ে তুলেছিল। স্বয়ং রবীন্দ্রনাথের 
উচ্ছাসও ছিল সংযম-খদ্ধ, বিচক্ষণ এবং সাবধানী । সুনীতিকুমার খুব উচ্চবাচ্য করেননি। 
হয়তো তিনি সুকুমার সেনের দৃষ্টিভঙ্গি ও বিচারবুদ্ধিকেই সমর্থন করেছিলেন। সুকুমার 
সেন আরও বলেছিলেন, 
“কোন কোন গাথায় অন্য গল্পের জোড়াতালি দিয়া অথবা অন্য উপায়ে 
কাহিনীকে পরিবর্ধিত ও পরিবর্তিত করিয়া আধুনিক কালোচিত রোমান্টিক 
রূপ দেওয়ার চেষ্টা দেখা যায়। মহুয়া পালাটিতে এই প্রচেষ্টা বেশি স্পষ্ট 
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মহুয়ার আত্মহত্যা কখনই মূল কাহিনীতে ছিল না। সন্ন্যাসীর ব্যাপারটি 
সংকলয়িতার স্বকপোলকল্পিত না হইলে অন্য কাহিনী হইতে গৃহীত হইয়াছে। 
দুই একটি কবিতা বহু পূর্বে ছাপা হইয়াছিল (যেমন মহম্মদ রাজীউদ্দীনের 
'জয়ানন্দ বিবাহ", বরিশাল, ১৮৭ ৭)। 
কলিকাতা বিশ্ববিদ্যালয় কর্তৃক প্রকাশিত গীতিকাগুলির মধ্যে যে কয়টি 
রোমান্টিক রচনা শিক্ষিত পাঠকের সর্বাধিক মনোহরণ করিয়াছে সেগুলির 
কোনটিকেই সর্বাংশে অকৃত্রিম বলা যায় না। কোন একজন গায়কের কাছেও 
যে পুরা একটি গাথা পাওয়া যায় নাই সে কথা সম্পাদকণ স্বীকার করিয়াছেন। 
সুতরাং মুদ্রিত গাথাগুলিকে লোকসাহিত্যের ভেজালহীন নিদর্শন বলিয়া নেওয়া 
চলে না।” (তদেব, পৃ. ৬০৪) 
ময়মনসিংহশগীতিকার প্রাথমিক উচ্ছাস অপেক্ষাকৃত সংযত হয়ে এলে এটি স্থায়ীভাবে 
কলকাতা বিশ্ববিদ্যালয়ের বাংলা পাঠক্রমের সর্বোচ্চ স্তরে, অবশ্যপাঠ্যরূপে গৃহীত হল। 
ফলে, পরবর্তী বাংলা সাহিত্যের ইতিহাস-লেখকরা কেউই এই গীতিকা-সাহিত্যকে উপেক্ষা 
করতে পারেননি, অনুচ্চ মন্তব্যে পাশ কাটিয়ে যাননি। তবে চেক ভারতবিদ দুসান 
জ্বাভিতেল এই বিষয়ে নতুন গবেষণা করে গীতিকাগুলির অকৃত্রিমত্বের উপর গড়ে-ওঠা 
সংশয় অনেকখানি কাটিয়ে দিলেন। পরবর্তীকালে ক্ষিতীশচন্দ্র মৌলিক তার সংগৃহীত 
বটে, কিন্ত পালাগুলি যে কৃত্রিম বা আধুনিক রচনা নয়, তাও প্রমাণ করলেন। 
এগুলির নতুন মর্যাদা দিলেন ডক্টর আশুতোষ ভট্রাচার্য। বর্তমান আলোচকের অধীনে 
আরও অস্তমুখী গবেষণা করে কৃষ্ণা সাধুখা রবীন্দ্রভারতী বিশ্ববিদ্যালয় থেকে পি.এইচ.ডি. 
উপাধি লাভ করেন। তখন ডক্টর আশুতোষ ভট্টাচার্যের সদ্য দেহাবসান হয়েছে (১৯৮৪)। 
ইতিমধ্যে জসীমউদ্দীন , রওশান ইয়াজদানী ও আসরাফ সিদ্দিকী বাংলাদেশের 
লোকসাহিত্য-বিশেষজ্ঞদের আলোচনায় এই গীতিকাচর্চার সীমানাও বর্ষিত হয়েছে। ঢাকা 
বাংলা একাডেমীর উদ্যোগে বাংলাদেশের অন্যান্য অঞ্চল থেকে আরও বহু গীতিকা 
সংগৃহীত হয়েছে। এপার বাংলায় অধ্যাপক তারাপদ ভট্টাচার্য, অধ্যাপক সুখময় মুখোপাধ্যায়, 
অধ্যাপক বরুণকৃমার চক্রবর্তী গীতিকা নিয়ে অল্পবিস্তর আলোচনা করেছেন। 


দুই 
আযাকাডেমিক স্তরের এই সব আলোচনার দুটি দিক আছে। একটি দিক লোকসাহিতোর 
আঙ্গিকের দিকে লক্ষ্য রেখে আর একটি কাব্যসাহিত্যের রসের দিকে নজর দিয়ে। কই 
কলম থেকেই অবশ্য এই দুটি দিকের বিস্তার ঘটেছে। এরই ফলে ময়মনসিংহগীতিকার 
খাতে বির সের গেছে গীতিকাগুলির পরিবেশনের 
পদ্ধতিবিষয়ক তথ্যসংপ্রহ বা আলোকপাতের প্রসঙ্গ । এ পর্যন্ত সে বিষয়ে সুকুমার সেনের 
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ইতিহাসেই প্রামাণ্য তথ্য. উদ্ধৃত হয়েছে। যথা 

“বাদ্যানীর পালা কেমন ধরনের আসরে গাওয়া হইত তাহার ইঙ্গিত পূর্ণচন্দ্র বাবু 

(প্র্ণচন্দ্র ভট্টাচার্য বিদ্যাবিনোদ) দিয়াছেন। অভিনয়ের আয়োজন ছিল এই রকম: 

একটা ধনু লাঠি বর্শা হাতিয়ার ৷ মাথায় রঙিন ছোট পাগড়ি। পরনে মালকৌচামারা 

ধুতি। আলো মশাল। বাদ্য ঢোল বা ঢোলক, মন্দিরা বাঁশের বাঁশি বেহালা, 

মেয়েদের লম্বা চুল মোটা কাপড় বা বেঁটে শাড়ি কাসা ও পিতলের গহনা, বাশ 

দড়ি ইত্যাদি। 

বক্তৃতা যাহা হইত তাহা বাধা পদ্যপালার অন্তর্গত নয়। পূর্ণচন্দ্রবাবু একটু নমুনা 

দিয়াছেন। একদল বেদে বাজি দেখাইতে গ্রামের প্রান্তে আসিয়াছে, এই সংবাদ 

লম্বা লাঠিতে ভর করিয়া খোৌঁড়াইতে খোঁড়াইতে লেংড়া পেয়াদা গ্রামের জমিদার 

তরুণ নদ্যার চান্দ ঠাকুরের দরবারে জানাইতে আসিয়াছে। দে বলিতেছে 

সেলাম জানাইলাম ঠাকুর কর্তা। তারপর আহগাইয়া__মাতবরান, আপনারা অবধান 

কর, একটা বাদ্যার দফা আইছে। তামসা কর্তে চায়। (তারপর গান-) 

হাঁ রে লেংডা পেয়াদা, বাদ্যারার লগে কি তানবিতান আছে, জান্যা আইছত? 

কত খরচাপত্র দেওন লাগব কও । তারার গানের দফার চুক কত লাগে। 

গান যে সব গাওয়া হইত তাহা দুইচার ছত্রের বেশি নয়। সেগুলি বাঁধা গানও 

নয়, অভিনেতারা উপস্থিতমতো রচনা করিয়া গাহিত। গানের নমুনা, 

এখানে বইসছে বন্ধু ডাল ভাইঙ্গা বাতাস করি 

তোমারি এ সুন্দর বয়ান দেখ্যা আমি যাই পাশুরি। 

মনে হয় উত্তর-পূর্ব বঙ্গের এই পালা গানের রীতি পশ্চিমবঙ্গের লেটোর মতোই 

ছিল।” তেদেব পৃ. ৬০৬) 

দুসান জ্বাভিতেল অবশ্য ময়মনসিংহ ঘুরে কোথাও এই জাতীয় পালা অভিনীত 
হতে -€দখেননি। মনে হয়, পূর্ববঙ্গে মনসার ভাসান পালা যে ভাবে পরিবেশিত হত, 
নীতিকাও সেইভাবেই পরিবেশিত হত। দস্যু কেনারাম পালায় দ্বিজ বংশীদাস একক 
থাকবে। গীতিকার রচয়িতা বা পরিবেশকরা বয়াতি নামে পরিচিত ছিলেন। বিভিন্ন পালা 
দাস, রঘু সুত, জালাল গাইন, মোহনবংশী দাস, নিবারণদাস কর, ইত্যাদি নাম মেলে 
বিভিন্ন পালার সূচনায় বন্দনাগীতি অংশও পরিবেশনের অন্যতম পদ্ধতির উদাহরণ 
এছাড়া স্বতন্ত্র গীতি অংশ ও আবৃত্তি অংশ অনুমান করা কঠিন নয়। তবে 
ময়মনসিংহগীতিকার কোনো পালাই নাটকের মতো অভিনীত হত না, 
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ময়মনসিংহগীতিকার আবিষ্কার, জনপ্রিয়তা, কাহিনীগুলির নাটকীয় উত্তেজনা ও গীতি 
আবেদন সাহিত্য-সমাজে আরেক প্রেরণারূপে দেখা দিয়েছিল। ময়মনসিংহগীতিকার 
অন্তর্গত পালাগুলির আবেদন-বৈচিত্র্যই পাঠকচিন্তে সেই প্রেরণা সৃষ্টি করেছিল। 
বঙ্গসাহিত্যের ইতিহাস (১৯৬২) গ্রন্থে তারাপদ ভট্টাচার্য ঠিকই লিখেছিলেন: 

“€(গীতিকাগুলির) কবিগণের কবিত্বশক্তির সূক্ষ্ম পার্থক্য আছে। এইজন্য মহুয়া 

হইয়াছে চলচ্চিত্রের সিনারিও বা চিত্রনাট্য, মলুয়া হইয়াছে কাব্য, চন্দ্রবতী ও 

দেওয়ান ভাবনা ছোট গল্প, কাজলরেখা শিশুমনের এবং রূপবতী ও কমলা 

বয়স্কদিগের রূপকথা, কঙ্ক ও লীলা ছোট উপন্যাস, দেওয়ান মদিনা জীবনচিত্র 

এবং কেনারাম পৌরাণিক উপাখ্যান।” ( পৃ. ৩৬৬)। 

ময়মনসিংহগীতিকার প্রেরণায় বাংলা সাহিত্যে নতুন এক ধরনের গীতিনাট্ের প্রবর্তন 
ঘটল । মন্মথ রায় মহুয়া গীতিনাট্য রচনা করলেন এবং ১৯২৯ এর ৩১শে ডিসেম্বর 
মনোমোহন থিয়েটারে তার অভিনয় সমারোহে সম্পন্ন হল। এই গীতিপালার সুর রচনা 
করেছিলেন কাজী নজরুল ইসলাম। ১৯৩১-এ নজরুল নিজেই ময়মনসিংহশীতিকার 
মডেলে রচনা করলেন আলেয়া গীতিনাটা, সেটি অভিনীত হল ১৯৩১এর ১৯শৈ ডিসেম্বর 
নাটানিকেতনে। নজরুলের পরবর্তী প্রচেষ্টা ১৯৩৯-এ, রঙমহলে নামালেন মধুমালা। 
গানে নাচে অভিনয়ে মধুমালা হয়ে উঠল একালের নব ময়মনসিংহগীতিকা, আঞ্চলিক 
গীতিকার নতুন উত্তরণ ঘটল মিউজিক ড্রামা ড্যান্সড্রামার আঙ্গিকে । রবীন্দ্রনাথের তাসের 
দেশ শাপমোচন চিত্রাঙ্গদা শ্যামা চণ্ডালিকার সঙ্গে এগুলির সুস্পষ্ট, পার্থক্য ছিল। মিল 
ছিল ময়মনসিংহগীতিকার সঙ্গে, খণ ছিল গীতিকার কাছেই। ১৯৪০ সালে নজরুল অল 
ইন্ডিয়া রেডিওর কলকাতা কেন্দ্রের জন্য রচনা করলেন আর একটি শ্রাব্য গীতিনাটা 
মছুয়া। 

অন্যদিকে মঞ্চে যাত্রার আসরে ময়মনসিংহশীতিকাকে সাদরে বরণ করে আনলেন 
ব্রজেন্দ্রকুমার দে। ১৯৪৪ থেকে ১৯৬০-এর মধ্যে ময়মনসিংহশগীতিকার বিভিন্ন কাহিনী 
নিয়ে তিনি যাত্রানাটক রচনা করেন ‘সমাজের বলি" ও “ধর্মের বলি'। ১৯৬০-এ তার 
সর্বাধিক হিট যাত্রা হল ‘সোনাই দিঘি’, দেওয়ান ভাবনা অবলম্বনে । পরে মহুয়া মলুয়। 
এবং চন্দ্রাবতীকেও তিনি যাত্রায় অনুদিত করেছিলেন। সোনাই দিঘি গ্রামোফোন রেকর্ডেও 
প্রকাশিত হয়েছিল। ১৯৭০ সালে নবরঞ্জন অপেরা মহুয়াকে নতুন বেশে যাত্রামঞ্চে 
উপস্থাপিত করেছিল । 

বাংলাদেশের অনুরূপ প্রয়াসের কিছু তথ্য হাতের কাছে রয়েছে। বিশিষ্ট কবি জসিমউদ্দিন 
(১৯০৩-১৯৭৬) বিভিন্ন লোকগীতিকার আঙ্গিক থেকে বিষয়, ভাব ও স্টাইল ভেঙে 
তিনটি লোকশগীতিনাটা রচনা করেন। এগুলি “পদ্মাপার' (১৯৫০) “বেদের মেয়ে (১৯৫১) 
এবং "মধুমালা' (১৯৫৬)। রংপুরের জনপ্রিয় সোনাহযাত্রা 'পদ্মাপারে'র প্রত্যক্ষ প্রেরণা, 
“মধুমালা' সুপরিচিত রূপকথার কাহিনী । আর ‘বেদের মেয়ের মূল মহুয়া গীতিকা। 
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নিজের মতো করে সাজিয়ে নিয়েছিলেন। তার গল্পটি এইরকম : 

“এক গ্রামে সাপ খেলা দেখাতে এসেছে গয়া বেদে ও চম্পা বেদেনি। মোড়লের 

অনুচর মাইনকা চম্পা বেদেনিকে দেখে মোড়লের কাছে সংবাদ দেয়। গান 

শুনবে বলে মোড়ল বেদের দলকে ডেকে আনে। কিন্ত বেদের দলের উপর 

অকথ্য অত্যাচার করে মোড়ল চম্পাকে নিজ গৃহে রেখে দেয়। যতদিন চম্পা 

তার ডাকে সাড়া দেয়নি ততদিন পর্যন্ত চম্পার প্রতি মোড়লের আকর্ষণ ছিল। 

কিন্তু যেদিন চম্পা তার স্ত্রীরূপে গৃহকর্মে মন দিল, সেদিন থেকে চম্পার প্রতি 

মোড়লের বিতৃষ্ণা জাগল। শেষ পর্যন্ত চম্পাকে মোড়ল পরিত্যাগ করল। বেদের 

বেদের নতুন বেদেনি ঘরে এসেছে। চম্পা গয়া বেদের নৌকায় দাসীরূপে একটু 

আশ্রয় চাইল । নাটকের শেষে আমরা দেখি গয়া বেদেকে সাপে কেটেছে এবং 

চম্পা মুখ দিয়ে বিষ শুষে নিচ্ছে। চম্পার মৃত্যুতেই নাটকটির শেষ । শুধুমাত্র 

গ্রামের ভাষাই নয়, গ্রামের সাধারণ লোকেদের সর্ব প্রকার ভঙ্গি, কৌতুকরস, 

নৃত্যগীত, বাবহৃত শব্দের উচ্চারণের মধ্যে পরিস্ফুটিত হয়েছে।” (বাংলা সাহিত্যের 

ইতিবৃত্ত, ঢাকা, পৃ. ৩৬১) 

কবি আবদুর রশিদ খান (জন্ম ১৯২৭) সনেটের আঙ্গিকে মহুয়া পালার একটি 
নবরূপ দিয়েছেন বলে জানা যায়। নাট্যকার আজিমুদ্দিন আহমদ (১৯০৪-৭১) মহুয়া 
পালাটিকে নাকি এ নামের পঞ্চাঙ্ক রোমান্টিক নাটকে রুপান্তরিত করেছিলেন। 

তিন 

বর্তমান আলোচক ‘কাজলরেখা’ এবং ‘দেওয়ান ভাবনা" এই দুটি গীতিকাকে ১৯৭০এর 
দশকে আর এক গীতিনাট্য আঙ্গিকে রূপাস্তরিত করেন এবং দিনেন্দ্র চৌধুরীর সুরারোপে 
গ্রামীণ গীতিসংস্থার প্রযোজনায় ও শিল্পীদের দ্বারা কলকাতার মঞ্চে অনেকবার সে দুটি 
অভিনীত হয়। প্রতিবারই নৃত্যপরিচালক ছিলেন অসিত চট্টোপাধ্যায় 

বিশিষ্ট লোকসাহিত্যবিশেষজ্ঞ ডক্টর আশুতোষ ভট্টাচার্য দুটি মঞ্চস্থ পালাই উপভোগ 
করেছিলেন। বর্তমান আলোচক এই দুটি পালার লোকশীতিনাট্যরূপ রচনা করে “গোপীচন্দ্রে 
গান'কেও সেই একই আঙ্গিকে রূপায়িত করেছিলেন, দিনেন্দ্র চৌধুরীর সুরযোজনায় ও 
অসিত চট্টোপাধ্যায়ের নৃত্যনির্দেশনায় এই পালাটিও রবীন্দ্রসদনে মঞ্চস্থ হয়েছিল। স্বয়ং 
সুনীতিকুমার চট্টোপাধ্যায় রবীন্দ্রসদনে উপস্থিত থেকে পালাটি দেখে উচ্ছুসিত প্রশংসা 
করেছিলেন। লোকগীতিনাট্যের এই জনপ্রিয়তার কারণেই অনুপ্রাণিত হয়ে রাজ্যেশ্বর মিত্র 
মানিক বন্দ্যোপাধ্যায়ের “পদ্মানদীর মাঝি 'কে গীতিনাট্ে রূপান্তরিত করেন। ক্রমশ তারাশঙ্কর 
বন্দ্যোপাধ্যায়ের 'বেদেনী”, স্বরাজ বন্দ্যোপাধ্যায়ের “বিদ্যা বাউলির বৃত্তান্ত' অনুরূপ 
লোকগীতিনাট্ের আঙ্গিকে মঞ্চস্থ হয়। 'বেদেনী' ছাড়া সবগুলিরই সংগীত-পরিচালক 
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ছিলেন দিনেন্দ্র চৌধুরী। পূর্ববঙ্গীয় লোকগীতে তার গভীর ব্যুৎপত্তি ও অভিজ্ঞতা 
পালাগুলিকে জনপ্রিয়তা দানের মূল কারণ ছিল। পুনরায় তারই সুরারোপে ময়মনসিংহ 
গীতিকার আর একটি পালা “মাধব মালক্ষী কন্যা’ নবুইয়ের দশকে কলকাতায় ও পরে 
দুই বাংলার সর্বত্র বিপুলভাবে সমাদৃত হয়। নিঃসন্দেহে সত্তরের দশকে 'কাজলরেখা' ও 
'সোনাইমাধব' লোকগীতিনাট্যেরই পরিণতি হিসেবে এই বৃত্তান্ত স্মরণ করা যায়। 
ময়মনসিংহগীতিকার আঙ্গিকগত রূপান্তরের এই সংক্ষিপ্ত পরিচিতির মধ্যে দুটি প্রবণতা 
লক্ষণীয়। একটি হল ময়মনসিংহগীতিকার  কাহিনী-অংশকে যথেচ্ছভাবে পরিবর্তিত 
করা, আর একটি: কাহিনীর রূপ বিশ্বস্তভাবে রক্ষা করে তার পরিবেশন-পদ্ধতির মৌলিক 
পরিবর্তন ঘটানো । মন্মথ রায় থেকে জসিমউদ্দিন এবং ব্রজেন্দ্রকুমার দে, এঁরা লোকপ্রচলিত 
কাহিনী থেকে উপাদান গ্রহণ করে নিজের ইচ্ছামতো তার রূপান্তর ঘটিয়েছেন। কিন্তু 
'কাজলরেখা' থেকে “মাধব মালঞ্চী কন্যা’ পর্যন্ত ধারায় কোথাও পালার নবরূপকার 
কাহিনীর পরিবর্তন ঘটাননি। দৃষ্টান্তস্বরপ বর্তমান আলোচক ‘দেওয়ান ভাবনা" থেকে যে 
'সোনাইমাধব' লোকশীতিনাট্য রচনা করেছেন, তার সংস্কার ও রূপাস্তরীকরণের দু-একটি 
সূত্রের উল্লেখ করা যায়। 
‘দেওয়ান ভাবনা' পালা শুরু হয়েছে গ্রস্থিকের এই বিবরণ-বৃত্তান্ত দিয়ে : 
ছয় না বচ্ছরের সুনাই গো ইরামতী জ্বলে। 
হাসিয়া খেলিয়া উঠে সুনাইগো আপন মায়ের কোলে ।। 
সাত না বছরের সুনাইগো মুখে মধুর হাসি। 
মায়ের কোলে উঠে সুনাই গো পুন্লিমার শশী ।। 
আট না বছরের সুনাই গো ঝাইরা বান্ধে চুল। 
মুখেতে ফুট্যাছে সুনাইর গো শতেক পদ্মফুল।। 
নয় না বচ্ছরের সুনাই গো নবীন কিশোরী । 
গিরের পরদীম সুনাই সুনাই গো আঙ্গিনা পশরি।। 
দশ না বচ্ছরের সুনাই গো দশে শুন্য পড়ে। 
বিধাতা হইল বাদী গো পড়ল বিষম ফেরে।। 
ছয় থেকে দশ বছরের পর্যায়ক্রমিক বিবরণে বালিকা সোনাইয়ের কিশোরী হয়ে 
ওঠার কবিত্বে হঠাৎ ছেদ টেনে তার বিপাক-সংবাদ ঘোষণা করা হয়েছে। কিন্ত আলোচ্য 
গীতিনাটো সোনাইকে একেবারেই পূর্ণ বিকশিত উদ্ভিন্নযৌবনা নায়িকা করে তোলা হয়েছে 
কাহিনীরই স্থার্থে। মঞ্চে কয়েক মুহুর্তের মধ্যে বালিকার বয়োবৃদ্ধিকে বিশ্বাসযোগ্যতা 
দেওয়া যায় না। তাই সখীপরিবৃতা কিশোরী সোনাই অঙ্গময় লাবণ্য নিয়ে দর্শকদের 
অভ্যর্থনা করে। এই দৃশ্যের পরিকল্পনা অনেক পরিণত। ফলে আধুনিক পালাকার এখানে 
সখীদের কণ্ঠে গীত হওয়ার জন্য সম্পূর্ণ একটি নতুন লিরিক তৈরি করে দেন 
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ময়মনসিংহগীতিকার ভাষা ও ছন্দের নিপুণ অনুসরণে : 
সখীরা। ও সোনাই সোনাইরে আগল-ডাগল চুল 
কোন কাননের ফুলে তুমি পরছ কানের দুল। 
ও সোনাই সোনাইরে যৌবনেরই নাও, 
কোন বাতাসে ভাইস্যা বেড়াও কোন বা দেশে যাও। 
ও সোনাই সোনাইরে তুমি লো সুন্দরী 
ও সোনাই সোনাই রে নদীর ধারে কেওয়া 
গাঙ্গের জলেতে কাপে তোমার অঙ্গের ছায়া । 
ফলে এই প্রারম্ভিক গানটির মৌলিক উপস্থাপনাই একটি প্রাচীন পালার সুনাই নামক 
গ্রাম্য বালিকাকে সোনাই মাধব নামক একটি সময়-চেতনাহ্ীন রোমান্টিক গীতিনাটোর 
সোনাই নামক রূপবর্তী নায়িকায় উন্নীত করে দেয়। 
এই জাতীয় রূপান্তর ও সৃজনশিল্পে সোনাই মাধব হয়ে উঠেছে সম্পূর্ণ মৌলিক 
একটি নবসৃষ্টি। উদাহরণ দিয়ে তা শেষ করা যাবে না। মাতুলের ইচ্ছায় সোনাইয়ের 
পাত্রসন্ধান-হেতু ঘটকের আনাগোনার বৃত্তান্ত ছিল মুদ্রিত পালায় এই প্রকার : 
এই তো না ঘটক ফির্যা গেল গো পছন্দ না হয়। 
চান্দের সমান কন্যা গো বর যে কালা হয়।। 
এই ঘটক ফিরা গেল রে আর ঘটক আইল । 
সোনাইর বিয়া দিতে মায়ের গো মন না উঠিল।। 
যেমন সুন্দর কইন্যা গো তেমন না আইল বর। 
তার মধ্যে থাকব জামাইর বার বাংলার ঘর ।। 
সোনার কার্তিক অইব জামাই গো যেমন চান্দের ছটা। 
কুলে শীলে বংশে ভালা গো জমিদারের বেটা।। 
যতেক সম্বন্ধ আইল গো সোনাইর মায়ে নাই সে বাসে। 
এহিমতে আইল ঘটক পরতি মাসে মাসে ।। 
তথ্য অবিকৃত রেখে বর্তমান রূপকার এর ভিতর থেকে সরস নাট্যদৃশ্য নির্মাণ করে 
দিয়েছেন, যথা 
মাতুল। কও দেখি 'ঘটক ঠাকুর পাত্রের সন্ধান 
জামাইনি হইব আমার চান্দের সমান। 
ঘটক। গুণের পাত্র বাথান ভরা চাইর কুড়ি ধেনু 
মিঠা সুরে বাজায় পাত্র সোনাগুটি বেণু। 
ক্ষীর-ছানা মুখে তুইল্যা দিব ননী-মাখন 
গুণের পাত্র শুধু কেবল অমাবস্যার বরণ।। 
(মহিলাদের উচ্চহাসি) 





৫৩৬ 


ঘটক । রাজি নদীর তীরে আছে বাইরদুয়ারি ঘর 
সেই ঘরে থাকে পাত্র নাম গুণধর । 
তোমার কন্যা পাটরানি হইব গো সোহাগে 
তিন বিয়া হইছিল তার তিন যুগ আগে। 
(অনুরূপ উচ্চহাসি) 
মাতুলানি। ঘটকেরে কোনো পাত্র মনেতে না ধরে 
ঘটক। গুণের পাত্র দিঘলহাটে সোনা কাম করে 
সোনার বাজুবন্দ বানায় সোনার খাড়ু গড়ে। 
চান্দের বরণ পাত্র কানে কেবল কালা। 
(উচ্চহাসি) 
মাতুল। সোনার কার্তিক হইব জামাই যেমন চান্দের ছটা 
মাতুলানি। কুলে শীলে বংশে ভালা জমিদারের বেটা। 
মাতুল। যতেক সম্বন্ধ আইল মনেতে না লাগে 
মাতুলানি। মনে ধরলে বিয়া দিবাম ফাল্গুন মাসের আগে। 
মাধব যখন পিতুউদ্ধারে গেছে তখন একটি বারমাসী দেওয়া হয়েছে : 
গ্রন্থিক। এই কথা শুনিয়া মাধব কোন কাম করে। 
ভাগল্যা সাজাইয়া গেল দেওয়ান ভাবনার ঘরে।। 
একেলা ঘরেতে সুনাই কেবল সঙ্গে দাসী। 
এইখানে শুনিয়ো সুনাইর বারমাসী। | 
আষাঢ় মাসেতে নদী কূলে কূলে পানি। 
বাপেরে আনিতে মাধব সাজায় পানসিখানি।। 
একেলা ঘরেতে রইল সুনাই যুবতী। 
সুনাই কান্দিয়া কয় শুন সল্ল্যা দৃতী।। 
আযাঢ় মাসে গেল দৃত্তী এই না আসার আশে । 
কোথায় গিয়া পরানের বন্ধু রইলা বৈদেশে।। 
শায়ন মাসেতে দৃতী পূজিলা মনসা। 
সেই তে না পুরিল গো আমার মনের আশা।। 
ভাদ্র মাসেতে দৃতী গাছে পাকল তাল। 
ভাবিয়া চিন্তিয়া দৃতী রে সুনাইর গেল যৈবন কাল।। 
আশ্বিন মাসেতে দৃতী দুর্গাপূজা দেশে। 
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না আইল প্রাণের বন্ধু দুর্গা মায় পূজিতে।। 

কার্তিক মাসেতে দৃতী শুকায় নদীর পানি। 

আসিবে পরাণের বন্ধু মনে অনুমানি।। 

আইল নারে পরাণের বন্ধু কার্তিক মাস যায় । 

বাইরে কান্দে দাসদাসী ঘরে কান্দে মায়।। 

আঘন মাসেতে দৃতী শীতের কুয়াশা। 

পরাণ বন্ধু বৈদেশে রইল না মিটিল আশা।। 

পৌষ মাসে পোষা আন্ধি অঙ্গ কাঁপে শীতে। 

একেলা শয্যায় শুইয়া বন্ধু বৈদেশেতে।। 

পৌষ গেল মাঘ রে গেল ফাল্গুন আইল। 

বসন্তে যৌবনজ্বালা দ্বিগুণ বাড়িল।। 

কি বুঝিবা আরে দৃতী কাল বসন্তের জ্বালা । 

যার ঘরেতে নাইরে পতি যেবতী একেলা।। 

চৈত মাসেতে দৃতী বহিছে চৈতালি। 

দেশে না আসিল বন্ধু হইলাম পাগলি ।। 

চৈতমাস যায় দৃতী বচ্ছর হইল শেষ। 

একদিন না বান্ধিলাম অভাগীর চিকন কেশ।। 

একদিন বাগিচায় ফুল না লইলাম তুলিয়া। 

মধুর যৈবন গত হইল ভাবিয়া চিন্তিয়া।। 

গায়েতে পড়িল... যৌবন হইল কালি। 

কোন কুঞ্জে বিরাজ করে আমার বনমালী || 

জ্যৈষ্ঠ মাসেতে দৃতী গাছে পাকনা আম। 

কপাল বহিয়া পড়ে কন্যার জ্যৈষ্ঠ মাস্যা ঘাম।। 

তালের পাতা লইয়া বাতাস করে যত দাসী। 

বাতাসে কি শীতল হয় মন যার উদাসী।। 
করেছে। ভাষাও যথেষ্ট মসৃণ নয়। আধুনিক গীতিনাটা-রূপকার এই বারমাসী অংশ 
সম্পূর্ণ নতুন করে মাত্র দশটি চরণে গেঁথে দিয়েছেন, যেখানে বিরহ-বেদনা তীব্রতা 
পেয়েছে, কিন্তু যৌবনঘটিত অক্ষেপ বাহুল্য পায়নি। গীতিকার সঙ্গে একালের রচনারীতিগত 
পার্থক্য বোঝা যাবে প্রতিটি চরণে ও শব্দচয়নের পারিপাটোযে। 
সোনাই। বসন্তের মউয়া ফুল ঝইরা গেল তাপে 

বৈশাখ হইল বিষ গো কন্যা অভাগীর শাপে। 





৫৮ 


হায়রে, ভাদ্রে শরৎ আশ্বিন মাসে শুনি আগমনী । 
কার্তিক অন্রাণ হিমে ভরা অভাগী জনম 
হায় রে, একা ঘরে কেমনে রয় যুবতী-ধরম। 
বিদেশী ময়ূরপংখী জলের ঘাটে আসে 
হায় রে, পরান বন্ধুর তালাস নাহি মিলে পৌষ মাসে। 
ফান্ধুন চৈত্রে আগুন জ্বলে পলাশে আর মনে 
হায় রে, দেখা না হইল আমার পরাণবন্ধুর সনে। 
রূপান্তরিত আধুনিক রুচি ও সাহিত্যবোধের সর্বশেষ উদাহরণটি স্মরণ করা যায় কাহিনীর 
শেষ অংশ থেকে। মূল পালার শেষাংশ সম্পূর্ণত বর্ণনাকারীর ভাষায় শোনা যাক : 
বন্দীশালায় বন্দী মাধব বুকেতে পাথর। 
হাতে পায়ে আছে তার লোহার শিকল ।। 
যেই ভাওয়ালিয়া লইয়া সুনাই আসিল । 
সেই ভাওয়ালিয়ায় দেওয়ান মাধবেরে দিল।। 
মুক্তি পাইয়া মাধব আরে যায় নিজ দেশে। 
সুনাইর কী দশা হইল শুন অবশেষে ।। 


নিশি রাইত মেঘে আন্ধা আসমানে নাই তারা। 
বারবাংলার ঘরে সুনাই চৌদ্দিকে পাহারা ।। 
মায়ের পায়ে করে সুনাই কোটি নমস্কার । 
উদ্দিশে বিদায় মাগে করি হাহাকার ।। 

তারপরে স্মরিল কন্যা মাধবের মুখ। 

আন্ধাইরে পাইল কন্যা মনে বড় সুখ।। 
সোয়ামির পদে জানায় শতেক ভকতি। 

তারপরে স্মরে কন্যা দুর্গা ভগবতী।। 

আসমান কালা জমিন রে কালা কালা নিশা যামিনী। 
বিষের কটরা খুলে কন্যা জনমদুখিনী।। 
শিশুকালে বাপ মইল এতেক নাইরে মনে। 
সেইত দুঃখের কথা আইজ পড়িল মনে।। 

নিশি রাইতে দেওয়ান ভাবনা আইল বাংলা ঘরে। 
আইসা দেখে পইড়্যা সুনাই পালক্ক উপরে ।। 
বিষেতে অবশ অঙ্গ বদন হইল কালা। 
অঙ্গেতে হইয়াছে কন্যার গরলের জ্বালা ।। 
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না দেখিল অভাগী মাওরে আপন বন্ধুজনে। 
কোথায় রইল প্রাণের বন্ধু আইজ এই নিদানে।। 
কোথায় রইল শাউরী কোথায় সল্ল্যা দূতী। 
নিদানকালে কাছে নাই সে রইল প্রাণের পতি।। 
দুৰ্জন দুষমন ভাবনার আশা না পূরিল। 
প্রাণবন্ধুরে বাচাইতে সুনাই পরাণে মরিল।। 


সোনাই মাধব নামক আধুনিক গীতিনাট্যে এই বিবরণ কিছুটা একোক্তিতে কিছুটা গ্রন্থিক 
বাক্যে অভিনব স্বাদের তৃপ্তি দেয়। যেমন প্রথমে মাধবের স্বীয় কণ্ঠের বিলাপ তারপর 
সোনাই-এর শেষ খেদোক্তি এবং সর্বশেষে গ্রন্থিকের সমাপ্তিগীতি এই প্রকার : 


মাধব। 


ভাবনা । 


বন্দীশালে বন্দী আমি বুকে পাথর বান্ধা 
লোহার পিঞ্জরে আমি চক্ষে দেখি আন্ধা 
প্রাণ আমার যায় যায় রে। 

পরাণের বন্ধুয়া তুমি আছিলে সোনাই 
আন্ধার ঘরেতে রাইখ্যা তোমারে কান্দাই । 
প্রাণ আমার যায় যায় রে। 

যা রে ঘরে মুক্তি দিলাম হেয়াছে যে দয়া 
বিয়ার কন্যা কান্দে ঘরে একেলা বসিয়া। 


সোনাই। নিশি রাইত মেঘে আন্ধার আসমানে নাই তারা 


গ্রন্থিক। 


অভাগিনী সোনাই আমি যে, আমার চৌদিকে পাহারা । 
মায়ের চরণে আমি জানাই যে প্রণতি 

উদ্দেশে মা বিদায় মাগে গো, মা গো তোমার সোনাই সতী । 
তারপরে প্রণতি করি স্বামীর চরণে 

চাইর চক্ষু হইবে না আর এক, বন্ধু আর তো এ জীবনে। 
দুর্গা লক্ষ্মী দয়মন্তী সতী ভগবতী 

অভাগিনী সোনাই জানায় রে সবারে প্রণতি। 

আসমান কালা জমিন কালা কালা বিধাতাই 

এই দুনিয়ায় সোনাইর কেবল রে, বিধি হইল না এক ঠাই। 
নিশি রাইতে দেওয়ান ভাবনা আইল বাংলার ঘরে 
আইস্যা দেখে পইড়্যা সোনাই পালক্ক উপরে। 

হায় হায় পালঙ্ক উপরে। 





এরপর গ্রস্থিকের ভাষা ও ছন্দের গতানুগতিক ঢঙটিকে বদলে দেওয়া হল এবং গ্রস্থিকের 
সুরে একটি গভীর বিষাদের ছায়া ঘনিয়ে তোলা হল : 


না দেখল অভাগী মায় 





দেখা হইল আঁখিপাতে। 

এই না ঘাটে এই না নদীর বাঁকে 

সেই নদীটি আইজও বয় 

কুলে মাধব বইস্যা রয় 

আইজও মাধব সোনাইয়েরে ডাকে । 
রেকর্ড গীতিনাটোর এই সর্বশেষ চরণগুলির ভাষা প্রাচীন ময়মনসিংহঙ্গীতিকার পক্ষে 
সম্ভবই ছিল না। একটি কাল্পনিক বা অর্ধ-সত্য কাহিনীর, তথা আঞ্চলিক আখ্যানের এই 
বিষাদাত্মক বুপায়ণকে একালের দর্শক-শ্রোতার কাছে নিত্যতায় উত্তীর্ণ করে দেওয়ার 
জন্যই এই ভাষা : 

সেই নদীটি আইজও বয় কূলে মাধব বইস্যা রয় 

আইজও মাধব সোনাইয়েরে ডাকে। 
(এই আলোচনা নিবেদনকালে সোনাই মাধব রেকর্ড-নাট্য ও তার মঞ্চাভিনীত দৃশ্যরূপ 
ক্যাসেট ও ভিডিও টেপে পরিবেশন করা হয়।) 











মণিলাল খান 


উনবিংশ শতাব্দীর দ্বিতীয়ার্ধে বাংলা নাটকের ইতিহাসে এক ধরনের নাটকের সূচনা 
হলো যেগুলি কোনো পূর্ববর্তী নাটকের ধারাবাহিত ছিল না, কিংবা বহিরাগত কোনো 
প্রভাবজাত তা-ও শয়-_এগুলিকেই পৌরাণিক নাটক রূপে চিহ্নিত করা হয়েছে । আমরা 
এই নাটকের উৎসভূমি অনুসন্ধান করতে আগ্রহী । 

পৌরাণিক নাটক-_ ‘পুরাণ’ এবং ‘নাটক’ এই দুটি শব্দের মধ্যেই তার বৈশিষ্ট্য ও 
উৎস দুই-ই খুঁজে পেতে পারি। সেজন্য গোড়াতেই আমরা শব্দ দুটির ব্যাখ্যা বা তাৎপর্য 
বুঝে নিতে চাই। 

পুরাণ থেকেই পৌরাণিক শব্দ এসেছে। পুরাণ বা মিথ সংস্কৃত ভাষায় রচিত প্রাচীন 
পৌরাণিক নাটকের প্রথম শর্তই হচ্ছে এখান থেকেই নাটকের মূল আখ্যান গ্রহণ করা। 
রামায়ণ ও মহাভারত পুরাণ না হলেও-_সেখান থেকে গৃহীত আখ্যান নিয়ে রচিত 
নাটককে পৌরাণিক নাটক বলা যাবে। 

দ্বিতীয়ত, পৌরাণিক নামটার মধ্যে শুধু মাত্র বিষয়বস্তু বোঝায় না,_তার চেয়েও 
আরও কিছু বোঝাতে চায়। এই অতিরিক্ত কিছুর মানে হচ্ছে-_লৌরাণিক ভাবাদশ 
ফুটিয়ে তোলাও পৌরাণিক নাটকের মূল কথা । নাট্য সমালোচক অজিতকুমার ঘোষ মনে 
করেন? বস্তুসমস্যাপীড়িত জগতের মধ্যে যেন একটি আধ্যাত্মিক বৃহেলিমগ্ডত স্বতন্ত্র 
অমর্তালোক রচনা করে পৌরাণিক নাটক। সেখানে বাস্তববুদ্ধির কোনো স্থান নেই। 
পার্থিব মূল্যমানের দ্বারা কোনো কিছু নিরূপিত হয় না। সেখানে অতীত ও বর্তমান, 
লৌকিক ও অলৌকিক, স্বর্গ ও মৰ্ত্য অথবা দেব ও মানবের মাঝে কোনো ভেদ বা 
সীমারেখা টানা নেই। তবু মাটির পৃথিবীর মানুষ স্বর্গ বা দেবলোককেই সব শান্তির সমস্ত 
প্রাপ্তির চরম লক্ষ্য মনে করে। পৌরাণিক নাটকে নাট্যকার ধর্মবিশ্বাসী দর্শক বা মানুষকে 
সেই দিকেই অনিবার্য বেগে চালিত করে। 

এবার আমরা ‘নাটক’ শব্দের তাৎপর্য বুঝে নেবো। আমাদের মনে রাখতে হবে 
পৌরাণিক নাটক পৌরাণিক বটে, কিন্তু তাকে 'নাটক' হতে হবে। এই নাটক হতে গিয়ে 
তাকে কেবল আকাশচারী হলেই চলবে না, মৃত্তিকাস্থিতও হতে হয়। তাই নাট্যকার 
ভক্তিরসের সঙ্গে মানবীয় রসের অবতারণা করে থাকেন। আর ত্র জন্যেই নাটকে 
স্বাভাবিক ভাবে নাটকের কেন্দ্রিকতা, ঘটনার বীধুনি, অঙ্ক ও দৃশ্যের মধ্যে দিয়ে কোনো 
নাট্যপরিণতি,বস্তরসংঘাত প্রভৃতি পাশ্চাত্য নাটকের আদর্শে পৌরাণিক ঘটনাকে নাটক 
হতে সাহায্য করে। 

আমরা এবার দেশীয় এরতিহা প্রসঙ্গে আলোচনা করবো। প্রথমেই মনে রাখা দরকার 


৬২ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


তা হচ্ছে এই যে, দেশীয় এতিহ্য বা লোকায়ত সংস্কৃতি বা দেশজ এতিহোর সঙ্গে 
পৌরাণিক নাটক সরাসরি প্রভাবিত তা নয়, পুরাতন যাত্রাপালার কথাটা এই প্রসঙ্গে উঠে 
আসে। পৌরাণিক নাটকে এমন কিছু কিছু উপাদান লক্ষ্য করা যায় যেগুলি সরাসরি এই 
যাত্রাপালা থেকে চলে এসেছে। উক্ত বিষয়গুলি আলোচনা করার আগে লোকায়ত 
সংস্কৃতির বিষয়ে অবহিত হতে চাই। 

‘পালা’ শব্দটা ‘নাটক’ শব্দের সমার্থক মনে করতে হবে। তার কারণ, ‘নাটক হয়েও 
আমাদের নাটক গান থেকে আপনাকে বিচ্ছিন্ন করেনি, নৃত্যকে করেছে তার ধমনী, 
কাব্যের গড়নটাকে প্রায় সর্বত্র করেছে আপন অঙ্গাভরণ- তার প্রাণের নিখিল লোকায়ত 
জীবন ও ধর্মকে অবলম্বন পূর্বক আসর থেকে আসরে পরিপষ্ট হয়েছে। যেখানে কাবা 
বা উপাখ্যানটা গেয় সেখানেই বাংলা নাটকের রূপ ও রস স্পর্শ করা গেছে। আমাদের 
জনপদে নাটক এসেছে কৃত্যের ছদ্মবেশে । শিব, ধর্ম, চণ্ডী, মনসা, গাজী, মাণিকপীরের 
কৃতোর অবলম্বন যখন আখ্যান তখন তার উপস্থাপনা, আসর ও দর্শক অবলম্বন করেই 
বিস্তারিত হয়। ২ যেমন গান, পাঁচালি, লীলানাট, গীতনাট, নাটগীতপালা, গম্ভীরা, আলকাপ, 
ঘাটু, হাস্তর, মঙ্গলনাট, গাজীরগান প্রভৃতি । এই তথাকথিত প্রভৃতির অন্যতম যাত্রাপালা । * 
বলাই বাহুল্য কেউ কেউ এগুলিকে নাটক বলতে অস্থীকার করবেন। আমাদের বিশ্বাস 
লোকসংক্কতির ধারণাটা তাদের কাছে স্পষ্ট নয়। তার কারণ চর্যাপদের ১৭ সংখ্যকে 
‘বুদ্ধনাটকের’ কথা বলা হয়েছে। এই নাটক নৃত্য ও সঙ্গীতকে আশ্রয় করে পরিবেশিত 
হতো = 

'নাচস্তি বাজিল গাস্তি দেবী 
বুদ্ধনাটক বিসমা হোই'। (বীণা পা) 

অর্থাৎ “বজধর নৃতাপর এবং দেবী সঙ্গীত পরিবেশন করছেন, এজন্য বুদ্ধনাটক 
পরিবেশনা কষ্টসাধ্য হল।' 

আমাদের পুরাতন যাত্রাপালার সঙ্গে ধর্মীয়কৃত্যের ঘনিষ্ঠ যোগ দেখি। এক স্থান 
থেকে আর এক স্থানে দেবদেবীর শোভাযাত্রা থেকেই "যাত্রা" শব্দের উদ্ভব।* গোড়ায় 
শোভাযাত্রাগুলিতে নানান সঙ, নাচ, গান, কীর্তন ও আবৃত্তি পরিবেশন করতে করতে 
শোভাযাত্রা এগোত। যেমন রথযাত্রা স্নানযাত্রা প্রভৃতি । তা থেকেই ক্রমে ক্রমে যাত্রাপালার 
সূচনা । 


দুই 
উনবিংশ শতাব্দীর শেষদিকে বাংলা পৌরাণিক নাটকের সূচনা ও সমৃদ্ধির কাল। 
ক্ীরোদপ্রসাদ বিদ্যাবিনোদ প্রভৃতি নট্যকারদের নাম এই প্রসঙ্গে উল্লেখযোগা। ূ 
উপরিউক্ত নাট্যকারদের পৌরাণিক নাটকে আমরা পুরাতন যাত্রাপালা থেকে সরাসরি 
একাধিক বৈশিষ্ট্য বা পালার-আদর্শ গৃহীত হতে দেখতে পাই। যথা 
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লোকায়ত সংস্কৃতি ও বাংলা পৌরাণিক নাটক ৬৩ 


পৌরাণিক ভাবাদর্শে পৌরাণিক আখ্যান। আগেই আমরা পৌরাণিক শব্দের আলোচনায় 
এ সম্বন্ধে যথেষ্ট আলোকপাত করেছি। এখন এটুকু বলতে চাই যে পুরাণ ও পৌরাণিক 
ভাবাদর্শ__একত্রিত ভাবে পৌরাণিক নাটক সূচিত করে। একটাকে বাদ দিয়ে পৌরাণিক 
নাটক হয় না। মধুসূদন দত্তের 'মেঘনাদবধ কাব্যে ও “বীরাঙ্গনা কাব্যে পৌরাণিক চরিত্র 
ও আখ্যান থাকলেও কবি অলৌকিক দৈবমহিমার বদলে মানবীয় রস বড় করে তুলে 
ধরেন। নাট্যকার দ্বিজেন্দ্রলাল রায়ের “পাষাণী" ‘ভীষ্ম’ ও “সীতা"য় অলৌকিক দৈবমহিমা 
নয় লৌকিক জগতের মানবিক মূল্যবোধ বড় হয়ে উঠেছে। এগুলি পৌরাণিক নাটক নয়। 

বিশ্বাসে মিলায় বস্তু, তর্কে বহুদূর। পৌরাণিক নাটকে মধ্যযুগীয় ভক্তিবাদ ও 
বিশ্বাসমূলক ধর্মীয় চেতনা সরাসরি যুক্ত হয়। যুক্তি নয় ভক্তিরস প্রতিষ্ঠার মধ্যে দিয়ে 
নাটকের সমাপ্তি দেখানো হয়। 

সঙ্গীতের ব্যবহার। পৌরাণিক নাটকে যাত্রা গানের মতো অযথা সঙ্গীতের ব্যবহার 
না করলেও একেবারে বর্জন করাও হয়নি। গিরিশচন্দ্র ঘোষের ‘জনা’ নাটকে উনিশটি 
সঙ্গীত রাখা হয়েছে। সংখ্যাটা নিতান্ত কম নয়। 

বিবেক চরিত্রের প্রয়োগ। পৌরাণিক নাটকে ঠিক যাত্রাপালার মতো বিবেক চরিত্রের 
ব্যবহার নেই, তবে ভিন্ন বেশে ও মার্জিত রূপে কোনো কোনো পৌরাণিক নাটকে স্থান 
করে নিতে দেখি। যেমন, “জনা” নাটকের 'বিদৃষক'। এই নাটকে বিদূষক বিবেকের 
যাবতীয় গুণেই হাজির। কিন্তু তার মুখে কোনো সঙ্গীতের প্রয়োগ করা হয়নি। 

গৈরিশ ছন্দের প্রয়োগ । সঙ্গীতসর্বন্ব পুরাতন যাত্রাগানের সংলাপ ব্যবহারের ঢঙ কিছু 
মার্জিত ভাবে পৌরাণিক নাটকেও প্রয়োগ হতে দেখি। আবার অল্প-স্বল্প গদ্যসংলাপও 
দেখি কিছু কিছু অপৌরাণিক চরিত্রের মুখে। পালার Lyrical 191098806 বা সুরেলা 
সংলাপের ব্যবহারও পাই। পুরাণের দূর-কালকে ফুটিয়ে তুলতেই সম্ভবত যাত্রাপালার 
মতো কৃত্রিম সংলাপের প্রয়োগ । সুদূর-কল্পযুগ বা কৃত্রিমতা বজায় রাখতে গৈরিশ 
ছন্দের ব্যবহার দেখি। এসবের দ্বারাই নাটকে পৌরাণিক ভাবাদর্শ সৃষ্টির চেষ্টা। রবীন্দ্রনাথের 
কথার প্রতিধবনি« করে উক্ত ভাবাদর্শকে আমি ‘পৌরাণিক রস’ বলতে চাই। বলাবাহুল্য, 
পৌরাণিক নাটকে পালার ভক্তিরস ও নাটকের মানবীয় রস মিলিত হয়ে একটি যৌগরসের 
সৃষ্টিকরে__আর তাকেই পৌরাণিকরস বলে চিহ্নিত করতে চাই। 


উৎস নির্দেশ 

১ অধ্যাপক অজিতকুমার ঘোষ, নাটকের কথা। 

২ অধ্যাপক সেলিম আল দীন, মধ্যযুগের বাংলা নাট্য । 

৩ শ্রীঅনুপম বন্দোপাধ্যায়, সামাজিক চালচিত্র যাত্রাগান। 

৪ ডঃ হ্হসনারায়ণ ভট্টাচার্য, যাত্রাগানে মতিলাল রায় ও তাঁর সম্প্রদায়। 
৫ 'এতিহাসিক রস'। 








দেবদেবীর বিগ্রহ সহ এক স্থান থেকে অন্য এক স্থানে যাওয়ার আনুষ্ঠানিক আচারকে 
যাত্রা নামে আখ্যাত করা হতো। মূলত ধর্মীয় কৃত্য হলেও নৃত্য ও সংগীতের মধ্য দিয়ে 
নিজেদের আনন্দিত হওয়া এবং অন্যকে আনন্দ দান করাই ছিল সেই যাত্রানুষ্ঠানের মূল 
উদ্দেশ্য। বস্তৃতপক্ষে যাত্রা এবং উৎসব ঘটনাক্রমে দীর্ঘকাল অত্যন্ত একীভূত অবস্থায় 
চচিত ও অনুষ্ঠিত হয়েছে, প্রাচীন যুগে জনসাধারণের সামাজিক জীবনের অঙ্গ হিসেবেই । 
আদিকালে ধর্মীয় শোভাযাত্রা থেকেই যে যাত্রা কথাটির সঙ্গত তাৎপর্য পরিলক্ষিত হয়েছে 
তা বিশ্বাসযোগ্য । 

যাত্রাগানের মতো অতিপ্রাটীন কোনো শিল্পকলার প্রকৃত উৎস বিষয়ে নানা অভিমত 
থাকতেই পারে। তবে এ ঘটনাটি এতিহাসিক সত্য যে, যোড়শ শতাব্দীতে বৈষ্ণব ধর্মের 
উত্থানের সময় মহাপ্রভু শ্রাচৈতন্যের উদ্যোগে ধর্মপ্রচারে বাহন হিসেবে যে অভিনয় 
অনুষ্ঠান সর্বপ্রথম উদ্দেশ্যমূলক ভাবে ব্যবহৃত হয়েছিল-_তাকে যাত্রাগান নামে অভিহিত 
করা হলেও তখনো পর্যন্ত এই বিশেষ অর্থে যাত্রা’ শব্দটির ব্যবহার প্রচলিত হয়নি । প্রেম 
ও ভক্তির উদ্বোধনের লক্ষ্যে, বহু বাধা-বিচ্ছিনন সমাজে একা ও সাম্যবোধের প্রতিষ্ঠার 
উদ্দেশ্যেই এই লোক মাধ্যমটিকে ব্যবহার করেছিলেন শ্রাচৈতন্য। তারই প্রদর্শিত ধর্মীয় 
অভ্যুত্থানের প্রচার মাধ্যমের সূত্রেই যাত্রার ব্যবহার বিশেষ জনপ্রিয় হয়ে ওঠে। 
আসছে, তেমনই যাত্রাকে উপলক্ষ করে আধুনিক কালে আর একটি বিতর্ক বিশেষভাবে 
পরিলক্ষিত হয়েছে, সেটি হল আজকের অর্থাৎ বিংশত শতাব্দীর যাত্রাকে লোকনাট্য 
হিসেবে অভিহিত করা সঙ্গত কিনা । আধুনিক যাত্রা যেহেতু ব্যক্তি বিশেষ কর্তৃক লিখিতভাবে 
রচিত হয় এবং লিখিত অথবা মুদ্রিত গ্রন্থ অবলম্বন করেই তার অভিনয় হয়ে থাকে, 
সেজন্য লোকসাহিত্যের সাধারণ ধর্ম তাতে রক্ষিত হয় না। মৌখিকভাবে রচিত হয়ে তা 
মৌখিক ভাবে প্রচারিত হওয়ার নির্দিষ্ট সীমা অতিক্রম করেছে আধুনিক কালে । যাত্রা 
তার সুচনায় লোকনাট্যের ধর্মকেই মূলত অঙ্গীভূত করে নিয়েছিল, পরবর্তীকালে 
সমকালীনতার দাবি পূরণ করতে গিয়েই সেখান থেকে বহুদূরে সরে এসেছে। বস্তুত 
লোকনাট্যরূপেই যাত্রার উদ্ভব, কিন্তু কালধর্মে তার বিপুল রূপাস্তর ঘটেছে। মৌল দু- 
সাদৃশ্যই খুঁজে পাওয়া সম্ভব নয়। প্রেক্ষাগৃহের চারদিক ঘেরা আধুনিক প্রযুক্তি নিয়ন্ত্রিত 
অক্ষুন্ন রাখতে সমর্থ থেকেছে। 
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প্রকৃতপক্ষে আজকের যাত্রা যেমন একদিকে বিশুদ্ধ লোকনাটা নয়, অন্যদিকে তেমন 
পুরোপুরি মঞ্চনাট্যধর্মীও নয়। এর পালারূপটিকে তাই যেমন যাত্রাপালা’ বলা কঠিন, 
তেমনই 'নাটক' নামেও অভিহিত করা চলে না। তবে এর উৎসমূল যেহেতু যাত্রা তাই 
সাধারণ্যে এটি 'যাত্রানাটক' কিংবা 'যাত্রাপালাগান' নামেই পরিচিত। আজকের যাত্রা 
প্রাচীন যাত্রার একটি পরিবর্তিত রূপ, যা কলকাতার পেশাদার মঞ্চের পাশাপাশি স্বতন্ত্র 
এবং সমাস্তরাল একটি নাট্যমাধ্যম, যেটি প্রধানত কলকাতার চিৎপুর অঞ্চলের এক 
বিশেষ ধরনের প্রচলিত নিয়ম, আচার, এমনকী সংস্কার অনুসরণ করে গড়ে উঠেছে। 
নগরোদ্তূত হয়েও এটি প্রধানত গ্রামজীবনের জনপ্রিয় সাংস্কৃতিক বিনোদন মাধ্যম। 
এত্হ্যানুসরী এই নাট্যকলা নানা বিবর্তনের ভিতর দিয়ে প্রবাহিত হয়েও এবং প্রাকরণিক 
নানা পরিবর্তন আত্মসাৎ করে নিয়েও এখনো পর্যন্ত যাত্রা’ নামেই অভিহিত হয়ে 
চলেছে। এর উৎসের কথা মনে রাখলে এ-অভিধার আপত্তির কিছু নেই। 

গীতিবহুল নাটকীয় কাহিনীর লোক পরিবেশনা ক্রমশ কীর্তনগান ও পাঁচালির পথেই 
একটা বিশেষ রূপ পেয়েছিল-_শুধু পুরাণের কীতিকাহিনীগুলির মাধ্যমে প্রধানত কৃষ্ণলীলা 
বিষয়ের প্রচারই এ জাতীয় অনুষ্ঠানের উদ্দেশ্য ছিল। ক্রমশ গীতিপ্রধান এইসব পরিবেশনার 
ক্রাস্তিকর বৈচিত্র্যহীনতা থেকে বিনোদন ব্যবস্থাকে মুক্ত করার প্রবণতা দেখা দিল। কেননা 
পাঁচালি ও কীর্তনের জনপ্রিয়তা এমনই বর্ধমান হয়ে উঠেছিল যে যাত্রা ল্‌প্ত হবার 
উপক্রম দেখা দিয়েছিল। সেই তাগিদে এবং সর্বোপরি বাবুবিলাসের নবনব চাহিদার 
স্রোতের মুখে পড়ে, কবিগান, আখড়াই, বাঈনাচ, সং, ভাড়ামি প্রভৃতি উত্তরোত্তর প্রশ্রয় 
পেল যাত্রার মধ্যে। একটি তাত্ক্ষণিক জনপ্রিয়তা এর ফলে যাত্রা অর্জন করতে পারল। 
উদ্বেল হয়ে উঠেছিল, কিন্তু ক্রমান্বয়ে চটুল ধরণের নৃত্য ও সংগীতের প্রাদুর্তাবে যাত্রা 
আসর মত্ত হয়ে উঠল । কৃষ্ণ কিংবা রামের লীলা বিষয়ক আখ্যানকে কেন্দ্র করে দেব- 
মাহাত্ম্য প্রচারমূলক পালা রচনার মোড় ঘুরল 'বিদ্যাসূন্দর' পালার মধ্যদিয়ে। বিষয়ের 
নতুনত্ব দেখা গেল 'বিদ্যাসুন্দর'-এ। দেবতার স্থানে মানুষের প্রবেশ ঘটল- __দেবলীলার 
স্থলে মানব মানবীর প্রেমলীলার প্রদর্শন, যার আকর্ষণ সহজেই অপ্রতিরোধ্য হয়ে উঠল। 
পেশাদার থিয়েটার নিয়ে এসেছে উন্নত রুচি প্রবর্তনের প্রতিশ্রুতি। শিক্ষিত দর্শকরা ক্রমে 
ক্রমে ঝুঁকেছেন থিয়েটারের দিকে । অনেকেই সাময়িক মোহ কেটে গেলে নবীন এই শিল্প 
মাধ্যম থিয়েটারের বিশিষ্ট আকর্ষণ অনুভব করতেন। আবার দর্শক টানতে যাত্রাকে 
কুরুচিপূর্ণ ও লঘু রসিকতার কবল থেকে উদ্ধার করে এর প্রয়োজনীয় সংস্কার সাধনে 
যুগোপযোগী শিল্পরূপে প্রতিষ্ঠা দানের সংকল্পে এগিয়ে আসেন নাট্যকার মনোমোহন বসু। 
তিনি যেসব নাটক লিখেছিলেন, তার মধ্যে তাই যাত্রারই সংস্কৃত রূপটি ছিল প্রধান। 


বা. লো, না.- t 








৬৬ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


যিনি মদনমাস্টার নামেই সমধিক পরিচিত। মদন-মাস্টার ছিলেন শিক্ষিত অধ্যাপক মানুষ, 
হয়। যাত্রার পালারচনা ও প্রয়োগরীতি ছাড়াও নাচ-গান-সংলাপ, সাজসজ্জা সংগীত বাদ্য 
প্রভৃতি সবকিছুর সংস্কার করে যাত্রায় সর্বপ্রথম একটি সার্বিক বূপাস্তর আনতে 
পেরেছিলেন। 

উনবিংশ শতাব্দীর শেষপর্বে মতিলাল রায় যাত্রাগানে নতুন পদ্ধতি প্রবর্তন করে 
অত্যন্ত জনপ্রিয়তা লাভ করেন।। স্বপ্রতিষ্ঠিত “নবদ্বীপ বঙ্গ গীতাভিনয় সম্প্রদায়'-এর মাধ্যমে 
প্রভাবে তার অনুষ্ঠান 'যাত্রাভিনয়ে' রূপাভ্তরিত হয়। ১৮৭৩ খ্রিস্টাব্দ থেকে ১৯০৩ 
যাত্রায় গানের অংশ কমিয়ে সংলাপ ও বক্তৃতা অংশ বৃদ্ধি করায় অভিনব হয়ে উঠেছিল 
তার উপস্থাপনা । যাত্রার ভিতর দিয়ে শুধু পুরাণের প্রচার নয়, দেশ ও জাতির কলাণসাধনে 
তিনি একটি শক্তিশালী মাধ্যম হিসেবেই তা ব্যবহার করতে চেয়েছেন। সমকালীন 
রাজনৈতিক আন্দোলনের সমর্থনে ও ইংরেজ সরকারের পীড়ন-অত্যাচারের প্রতিবাদে 
তিনি জনগণকে উদ্বুদ্ধ করেছিলেন। এই উত্তরাধিকার পরবর্তীকালে মুকন্দদাসের স্বদেশি 
যাত্রায় অন্য ধরণের প্রেরণা তৈরি হয়েছিল। অবশ্য সেই বিশেষ প্রবর্তনা, বাংলার 
পেশাদারি যাত্রার ধারাবাহিকতায় কোনো দীর্ঘস্থায়ী প্রভাব না ফেললেও দেশের স্বদেশি 
আন্দোলনে মুবুন্দদাস একটা প্রবল প্রচারের মধ্য দিয়ে জনজাগরণে বিশেষ ভূমিকা 
পালন করেছিলেন । | 

যাত্রার প্রথম পূণঙ্গি পালা রচয়িতা হিসেবে মতিলাল যে খ্যাতি পেয়েছিলেন, 
পরবর্তীকালে অনুরূপ খ্যাতির অধিকারী হন মথুরানাথ সাহা, তবে পালাকার হিসেবে 
নয়, প্রযোজক হিসেবে । মদনমাস্টার ও মতিলাল রায়ের দলের কিছু লোককে ভাঙিয়ে 
নিয়ে নবদ্বীপ বাসী নীলমণি কুণ্চুর পত্নী মুক্তামণি স্বামীর মৃত্যুর পর পারিবারিক রেশারেশির 
ফলে জামাতা রজনীকাস্ত কুণ্ডুর সহায়তায় যে যাত্রাদল প্রতিষ্ঠা করেছিলেন সেটিই “বউকৃণ্ডুর 
দল’ নামে পরিচিত হয়। পরে বউকুণ্ুর দল বন্ধ হয়ে গেলে মথুরানাথ নিজের নামেই 
থিয়েট্রিক্যাল যাত্রাপার্টি গঠন করেন। স্তিমিতগতি যাত্রার জনপ্রিয়তা নতুন করে জাগ্রত 
করার জন্য কিংবা দর্শকদের সামনে থিয়েটারের নামে একটা আকর্ষণ গড়ে তুলতে 
এরূপ নামকরণ করেছিলেন । সমকালীন আর একটি দল থিয়েট্রিক্যাল শব্দটির পাশাপাশি 
ভিন্নতর চমক সৃষ্টির উদ্দেশ্যে নিজেদের দলের সঙ্গে ‘অপেরা’ শব্দটি জুড়ে দিয়ে নামকরণ 
করেন ‘গণেশ অপেরা পার্টি'। সে দলটিও একইভাবে যাত্রার সনাতন সংস্কার ও পদ্ধতির 
পরিবর্তন করে প্রায় পড়ে-যাওয়া বাজার থেকে যাত্রাগানকে বাণিজ্যিক সাফলোর দিকে 
নিয়ে যাওয়ার উদ্যোগ নিয়েছিল। এ ঘটনাও উল্লেখযোগা, যাত্রাভিনয়ের অন্যান্য দিকেও 








বিগত শতাব্দীর আধুনিক পেশাদারি যাত্রার বিবর্তন ৬৭ 


দলে পাঁচ ঘণ্টা ও তিন ঘণ্টার পালার প্রচলন করেন। হরিপদ চট্রোপাধ্যায়কে দিয়ে 
লিখিয়ে প্রথম এঁতিহাসিক পালা প্রবর্তন করেন-_তার লেখা 'পদ্ধিনী” থেকেই এ্রতিহাসিক 
পালার জয়যাত্রা শুরু হয়। যুগরুচির পরিবর্তনে মথুরানাথ তার দলে জুড়ি ও ছেলের 
গান তুলে দিয়ে পরিবর্তে 'কোরাস' গানের প্রবর্তন করেন। তাছাড়া মতিলালের মতো 
তিনিও যাত্রার মধ্য দিয়ে দেশাত্মবোধ জাগ্রত করতে চেয়েছিলেন। তার দলের এতিহাসিক 
পালাগুলি সে ভূমিকা যথাযথ ভাবে পালন করেছে। 

মতিলাল রায়ের সমকালে যে সব পালাকার খ্যাতি অর্জন করেছিলেন তাদের মধ্য 
অহিভূষণ ভট্টাচার্য, শরৎচন্দ্র বন্দ্যোপাধ্যায়, হারাধন রায়, কেশবচন্দ্র বন্দ্যোপাধ্যায়, হরিপদ 
চট্টোপাধ্যায় অন্যতম। এই পর্বের পালাকারদের রচনা বিশেষভাবে কাহিনী বিন্যাস ও 
সংলাপ রচনার অভিনবত্ধে ও গুরুত্বে বিংশ শতাব্দীর প্রথম দুই-দশকে যাত্রাপালার গঠন 
বৈশিষ্ট্যে একটা সর্বাত্মক পরিবর্তন সূচিত হয়েছিল। এদের প্রদর্শিত পথেই, যেসব 
প্রতিভাবান পালাকারের রচনা সমাদৃত হয় তাদের মধ্যে উল্লেখযোগ্য, জ্ঞানেন্দ্র নন্দী, 
অতুলকৃষ্ণ বসুমল্লিক, গঙ্গেশকুমার চট্টোপাধ্যায়, রামদুর্লভ কাব্যবিশারদ, ভবতারণ 
চট্টোপাধ্যায়, অঘোরচন্দ্র কাব্যশান্ত্রী, ভোলানাথ রায় কাব্যশাস্ত্রা! শেষোক্ত দুজনের হাতে 
পালা রচনার যে অভূতপূর্ব পরিবর্তন হয়, তা এক অর্থে যুগাস্তকারী। সংবেদনশীল 
সংলাপ রচনার কৃতিত্বে, আদিরসাত্মক দ্বৈত সংগীত বর্জনে, হাস্যরস পরিবেশনে মার্জিত 
জনের রচনায় দার্শনিক দৃষ্টিভঙ্গি ও সমাজসচেতনার পরিচয়-সমৃদ্ধ অনন্যসাধারণ আবেদন 
দর্শক সমাজকে উদ্বেলিত করত । যাত্রার পূর্বতন রীতি অনুসারে সংলাপের দীর্ঘত্ব বর্জন 
করে অত্যন্ত যুক্তিপূর্ণ ও সংক্ষিপ্ত সংলাপের প্রবর্তনায় পালারচনার ধারাবাহিকতায় 
নতুনত্ব সঞ্চারিত হয়েছিল। 

বিংশ শতাব্দীর তৃতীয় দশকের সুচনায়-_মঞ্চনাটকের ক্ষেত্রে সবচেয়ে উল্লেখযোগ্য 
ঘটনা পেশাদার রঙ্গালয়ের সঙ্গে নাট্যাচার্য শিশিরকুমার ভাদুড়ীর সংযোগ । তার মতো 
পূর্বানুবৃত্তি পরিহার করে একেবারে নতুন রূপদানে মনোযোগী হয়েছিলেন। পেশাদার 
মঞ্চের এই রীতিবদলে পেশাদার যাত্রাও প্রভাবিত হয়েছিল। শিশিরকুমারের দলে যুক্ত 
ছিলেন প্রভাত বসু, সেকালের একজন প্রখ্যাত অভিনেতা । তিনি যাত্রায় যোগদান করে 
নতুন “আঙ্গিক অভিনয়’ রীতির প্রবর্তন করেছিলেন। তখনো পর্যন্ত সম্পূর্ণ অপরিচিত, 
ব্রজেন্দ্রকুমার দে পরবর্তীকালে যিনি যুগন্রষ্টা পালাকার হিসেবে বন্দিত হয়েছেন তাকেও 
প্রধান প্রেরণা দিয়েছিলেন যোগেশচন্ছ্র চৌধুরী, যিনি শিশিরকুমারের দলের অন্যতম 
নাটককার-অভিনেতা। 





৬৮ 


পর্বটিও বিশেষ শগুরুত্বপূর্ণ। দ্বিজেন্দ্রলাল রায় ও ক্ষিরোদপ্রসাদ বিদ্যাবিনোদ পূর্বযুগের 
নাটককার হয়েও, আলোচ্য যুগেই প্রতিষ্ঠা অর্জন করেছিলেন, যেজন্য তদানীস্তন পালাকাররা 
শক্তিমান এই দুজন নাটককারের দ্বারা প্রধানত প্রভাবিত হয়েছিলেন। মঞ্চে অভিনীত 
নাটকাবলির থেকেই যাত্রার বহু পালারচয়িতা সাধারণভাবে প্রেরণা গ্রহণ করেন, সমকালীন 
যাত্রার বিষয় নির্বাচন, বিন্যাস, চরিত্রচিত্রণ ও সংলাপের তুলনা করলেই তা স্পষ্ট হয়ে 
ওঠে। শুধু তাই নয়, যাত্রার অভিনেতাদের উপরেও জনপ্রিয় মঞ্চশিল্পীদের অভিনয়ের 
প্রভাব পড়ে। শিশির -অহীন্দ্র-দুর্গাদাস-নির্যলেন্দু_এই চারজন স্বতন্তস্ভাবী অসামান্য 
অভিনেতার স্বকীয় অভিনয়রীতি পৃথক চাররকমের অভিনয়রীতির আদলরূপে প্রতিভাত 
হয়েছিল। প্রভাত বসু, সুরেশ মুখার্জি, ফণিভূষণ বিদ্যাবিনোদ (বড় ফণী) ফণিভূষণ 
মতিলাল (ছোট ফণী) __এই চারজন যাত্রাভিনেতার অস্তঃপ্রেরণায় মঞ্জাভিনয়ের ওই 
চারজনের রীতিই কমবেশি অনুস্যত হয়েছে। তবে কোনো একজন যাত্রাভিনেতা যে 
সম্পূর্ণত একজন মঞ্জাভিনেতাকে অনুসরণ করেছেন তা নয়, প্রভাবটা অনেক ক্ষেত্রেই 
মিশ্র ধরণের এবং সেই সঙ্গে যাত্রাভিনেতার নিজস্ব উদ্ভাবনের সংযোজনটিও উল্লেখযোগ্য । 
তা সত্তেও দর্শকরা পূর্বোক্ত বড়ফলী ও ছোটফণীকে যথাক্রমে যাত্রার শিশির-অহীন্দ্র এবং 
দুর্গাদাস-নির্মলেন্দু হিসেবেই বিবেচনা করতেন। 

বিংশ শতকের তিরিশের দশকের শুরু থেকে ব্রজেন্দ্রকুমার দে যাত্রায় যোগদান করে 
অভিনব দৃষ্টান্ত স্থাপন করেছিলেন। যাত্রায় যোগদানের পর, তিনি প্রথম দু-এক বছরের 
সময়সীমায় দলের প্রয়োজন ও নির্দেশকে গুরুত্ব দিয়েছেন। কেননা, প্রথানুসারী দর্শক 
সমাজের দিকে চেয়েই পালা প্রস্তুত করতেন দল মালিকরা, অকস্মাৎ কোনো ব্যতিক্রমকে 
প্রশ্রয় দেওয়ার মতো সাহস কিংবা আগ্রহ তাদের ছিল না। ব্রজেন্দ্রকুমার রাতারাতি 
সবকিছু বদলে দিতে চাননি, সময়ের সঙ্গে সঙ্গতি রেখেই অত্যন্ত ধীর ও যুক্তিসঙ্গতভাবে 
পরিবর্তন সাধন করেছেন। পুরাণকে প্রতীকের আবরণে সমসাময়িক প্রেক্ষাপটে উপস্থাপন 
পেরেছিলেন, যাত্রা চর্চায় যা সুদূরপ্রসারী প্রভাব বিস্তার করেছিল। মতিলাল রায় ও 
মুবুন্দদাসের যাত্রা থেকে তিনি গভীর ভাবে অনুপ্রাণিত হয়েও নতুন পথের সন্ধানে 
সচেষ্ট ছিলেন। একটি লোকজনাটামাধ্যমকে, তার নিজস্ব অনুশীলন ও প্রজ্ঞার জোরে 
ক্রমাগত পরিশীলিত করে তুলেছেন। তিরিশের সূচনা থেকে মধ্য সত্তরের দশক পর্যন্ত 
তিনিই বাংলার প্রধানতম পালাকার। বহু বিচিত্র বিষয়ের উদ্ভাবনে, সময়োপযোগী 
চরিত্রসৃষ্টির অভিনবতে, স্বাচ্ছন্দ্য ও সুখশ্রাব্য সংলাপ রচনার অমিত ক্ষমতায় তার পালার 
সাহিত্যমূল্যও অবিসংবাদিত। তার এই কাজে সহায়ক হিসেবে দুজন যাত্রাব্যক্তিত্বের নামও 
যুক্ত হয়ে আছে-_একজন পঞ্চু সেন, অন্যজন সূর্য দত্ত। চল্লিশের দশক থেকে স্বাভাবিক 
অভিনয় রীতি ধীরে ধীরে জনপ্রিয় হতে শুরু করে পঞ্চু সেনের পরিচালনায় । সূর্য দত্ত 
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বিগত শতাব্দীর আধুনিক পেশাদারি যাত্রার বিবর্তন ৬৯ 


পদক্ষেপ গ্রহণ করে। যাত্রায় বহ্কিমচন্দ্রের কাহিনী প্রথম রূপায়িত হয় সৌরীন্দ্রমোহন 
চট্টোপাধ্যায়ের প্রচেষ্টায়। পরবর্তীকালে সেই ধারাতেই বাংলাভাষায় রচিত অনেক শ্রেষ্ঠ 
ও জনপ্রিয় কথাসাহিত্য যাত্রা আসরে অত্যন্ত সার্থকতার সঙ্গে রূপায়িত হয়েছে। তিরিশের 
দশক থেকে সবাক চলচ্চিত্রের একটা প্রভাব যাত্রাগানের বিষয় নির্বাচন ও অভিনয় 
হতে থাকে। যাত্রায় ধীরে ধীরে সখীদলের নাচ, গণের গান, বিবেক এমনকী পুরুষরালীদের 
বিলুপ্তি যাত্রাভিনয়ের উপস্থাপনার ক্ষেত্রে একটা সর্বাত্মক বদল এনে দেয়। জ্যোৎস্রা দত্ত 
নান্নী এক বালিকার নায়িকা চরিত্রে রূপদানের দক্ষতায়-__যাত্রাজগতে একে একে মহিলা 
অভিনেত্রীর অনুপ্রবেশ অবশ্স্তাবী হয়ে ওঠে। বিজন মুখার্জী, স্বপনকুমার, তপনকুমার, 
এঁদের কেউ এসেছিলেন পেশাদার মঞ্চ থেকে কিংবা চলচ্চিত্র থেকে__ যেজন্য দর্শকরা 
যাতে আকৃষ্ট হয় সেজন্য তাদের নামের সঙ্গে মঞ্চ কিংবা চলচ্চিত্র কথাটা যুক্ত করা 
হতো। নিতাই রাণী, উপেনরালী, যতীনরাণী, সতীশ মাঝি, ক্ষিতীশ বিশ্বাস, ছবি রাণী, 
বাবলিরাণী, পুতুল রাণী, বনফুল, শতদল কিংবা চপল ভাদুড়ীর মতো পুরুষ অভিনেতারা 
তাদের দক্ষতাময় চরিত্রচিত্রণ করে যে প্রতিভার স্বাক্ষর রেখেছিলেন, বূপসজ্জার 
বিশ্বাসযোগ্যতা, কণ্ঠস্বরের মাধুর্য এখনো পুরনো যাত্রার দর্শকদের কাছে অস্ত্রান হয়ে 
আছে। 

১৯৩০ থেকে ১৯৬০ পর্যন্ত এই দীর্ঘ তিরিশ বছর, যাত্রা পালা রচনায় পুরাণ ও 
ইতিহাস ছাড়াও, কাল্পনিক পালা অত্যন্ত জনপ্রিয়তা পায়। ব্রজেন্দ্রকুমার ময়মনসিংহ 
গীতিকার কাহিনী অবলম্বনে বেশ কয়েকটি পালা রচনার সার্থকতা অর্জন করে, সামাজিক 
পালা প্রবর্তন করেন। স্বাধীনতা লাভ ও দেশবিভাগ-_দুটোই যাত্রার ব্যবসায়িক দিককে 
কিছুটা বিড়ম্বিত করেছিল। উত্তর স্বাধীনতা পর্বে জমিদারি প্রথা বিলোপ যেমন যাত্রার 
বিশেষত ব্যবসাগত দিক থেকে যাত্রার পসার কমতে থাকে। 

বিগত শতকের ষাটের দশকের শুরুতে পর পর দুটি ঘটনায় যাত্রার প্রতি সাধারণ 
প্রথমটি ১৯৬১ খ্রিস্টাব্দে শোভাবাজার রাজবাড়িতে দু-সপ্তাহের একটি যাত্রা উৎসব সংঘটিত 
হয়, সে অনুষ্ঠানের সার্থকতা অনুসরণ করে পরের বছর বাইশ দিনের আর একটি 
উৎসব আয়োজিত হয়েছিল, যেটির উদ্যোক্তা বিশ্বরূপা নাট্য উন্নয়ন পর্যদ। যাত্রানুষ্ঠানকে 
আধুনিক করার জন্য পরীক্ষামূলক ভাবে তাপস সেনের পরিকল্পনা অনুসারে মাইক ও 
আলোক নিয়ন্ত্রণের ব্যবস্থা থাকলেও-_অধিকাংশ দল সেগুলির সাহায্য নেননি। কিন্ত 











ভি 
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৭০ বাংলা লোকনাট্য নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


বছর পীচেকের ব্যবধানে পর পর কয়েকটি দল আলো ও মাইক ব্যবহারের সুযোগ নিয়ে 
১৯৬৫ নাগাদ "স্বামী বিবেকানন্দ' পালায় বিশ্বরূপার থিয়েটার স্কোপের অনুসরণে যাত্রা 
স্কোপ প্রবর্তন করেন সামান্য দু-একটি দৃশ্যে স্পটলাইট ব্যবহার করে। ১৯৬৭-তে আর 
একজন জনপ্রিয় পরিচালক অভিনেতা স্বপনকুমার “মাইকেল মধুসূদন’ পালায় কবিতা 
আবৃত্তির সুবিধা হবে বলে মাইক সংযুক্ত করেন তার প্রযোজনায় । কিন্তু ১৯৬৮ খ্রিস্টাব্দে 
অমর ঘোষ পরিচালনা করেন ‘হিটলার’ তাতে একই সঙ্গে টেপরেকর্ডার মাইক্রোফোন 
এবং লাইট ব্যবহৃত হয়। দ্বিতীয় বিশ্বযুদ্ধের পটভূমির বিশ্বস্ত রূপায়ণের জন্য এইসব 
আধুনিক প্রযুক্তির উপকরণের অনুপ্রবেশ ঘটেছিল। বিষয়ভাবনা ও সামগ্রিক উপস্থাপনা 
দর্শকদের কাছে এমন একটা আকর্ষণ তৈরি করেছিল যে, যাত্রা ব্যবসা অচিরকালের 
মধোই আবার মাথা তুলে দীঁড়িয়েছিল। শাক্তিগোপাল নামে একজন সাধারণ অভিনেতা 
পরপর হিটলার, লেলিন, মাওসেতুং, সুভাষচন্দ্র, রামমোহন প্রভৃতি দেশি-বিদেশি চরিত্রায়ণে 
অভূতপূর্ব সাফল্য অর্জন করেন । যাত্রার বিপুল সাফল্যে আকৃষ্ট হয়ে অপরাপর নাট্যমাধ্যম 
থেকে যেমন পেশাদার মঞ্চ, চলচ্চিত্র ও গ্রুপ থিয়েটার থেকে অনেক কৃতবিদা মানুষ 
যাত্রার সঙ্গে সংযুক্ত হতে থাকেন। এই ধারায় উৎপল দত্ত ও জ্ঞানেশ মুখোপাধ্যায়ের নাম 
সবচেয়ে উল্লেখযোগ্য । উৎপল ১৯৬৮ তে যোগ দেন, কিন্তু যাত্রাভিনয়ের যে প্রচলিত 
ধারা সেটাকে সম্পূর্ণ অস্বীকার না করে বিষয়ভাবনা ও অভিনয় রীতির প্রবর্তনায় তার 
হাতে একটা নতুন যুগের সূচনা হয়েছিল। একদিকে যেমন যাত্রার প্রথানুসারী 
অনাদি চক্রবর্তী, মুকুন্দ ঘোষ (দাশ), মনোজকুমার, শিবদাস মুখার্জি প্রমুখ তার প্রশিক্ষণে 
মলয় মুখার্জি, গৌতম সাধুখা প্রভৃতি একদল শক্তিমান তরুণ অভিনেতা যাত্রায় উৎপল 
দত্ত প্রবর্তিত রীতিকে অত্যন্ত জনপ্রিয় করে তুলতে সক্ষম হয়েছিলেন। কিন্তু উৎপল 
সামগ্রিকভাবে যাত্রার ক্ষেত্রে প্রভাব প্রসারিত করার আগেই সত্তরের দশকের মধাব্তী 
সময় থেকেই একটা মারাত্মক প্রবণতা পরিলক্ষিত হয়, সেটা হলো পেশাদার মঞ্চেও 
ভাবে সেগুলি সংযোজিত হতে থাকে। এমনকী এ ঘটনাও উল্লেখযোগ্য, যাত্রার পড়ে 
যাওয়া বাজার যাতে আবার আকর্ষণীয় করে তোলা যায় সেজন্য একসময় মনুষোতর 
প্রাণী প্রদর্শন, কিংবা ম্যাজিক দেখানোর ব্যবস্থাও করা হয়েছে। একটা সময় যে জন্য 
অবশ্য এর পাশাপাশি শুদ্ধারুচির যাত্রাপালা প্রযোজনায় বদ্ধপরিকর ব্রজেন্দ্রকুমার দে 
আবার সংগীতবহুল পৌরাণিক ও ভক্তিমূলক জীবনী অবলম্বন করে পালা রচনা করেন। 








বিগত শতাব্দীর আধুনিক পেশাদারি যাত্রার বিবর্তন ৭১ 


স্বীকৃতি অর্জন করেন। ব্রজেন্দ্রকুমারের উত্তরসূরী হিসেবে আনন্দময় বন্দ্যোপাধ্যায়, 
সত্যপ্রকাশ দত্ত, প্রসাদ ভট্টাচার্য, নন্দগোপাল রায়চৌধুরী, ভৈরব গঙ্গোপাধ্যায় প্রমুখ 
পালাকাররা যাত্রার প্রথাকে সম্পূর্ণ বিসর্জন না দিয়েও__মানবিক মূল্যবোধ, দেশাত্মবোধ, 
শুভ-অশুভ, ভালোমন্দর ধারণা সমূহ যাতে দর্শকদের মধ্যে সঞ্চারিত হয় সে ব্যাপারে 
যথেষ্ট সতর্ক থেকেছেন। শস্ভু বাগ এঁদের মধ্যে অন্যধারার পালা রচনায় সুনাম পেয়েছিলেন, 
তবে যাত্রায় তিনি দীর্ঘস্থায়ী হননি। কিন্তু সত্তরের দশকের শেষ থেকে পরবর্তী পনেরো- 
কুড়ি-বছর ধরে বাংলার নাট্য মাধ্যমগুলির মধ্যে সব থেকে বলিষ্ঠতম মাধ্যমটির অবস্থা 
দিন দিন অত্যস্ত বিপন্ন হয়ে পড়ে। শুধু পয়সা রোজগারের কারণেই থিয়েটার-সিনেমার 
অনেক প্রধান ব্যক্তিত্বের সংযুক্তি: ঘটলেও যাত্রার পুরাতন গৌরব আজ প্রায় সবটাই 
ল্গান। | 

স্মরণ করার মতো ঘটনা, এক. সময় রবীন্দ্রনাথ, শিশিরকুমার কিংবা শস্ভু নিত্র-ব্র 
মতো নাট্যাপ্রেমী মানুষ যাত্রাকে অত্যন্ত গভীর শ্রদ্ধা ও ভালোবাসার দৃষ্টিতে দেখেছিলেন। 
বাংলার নাট্যমুক্তির ক্ষেত্রেও এই. লোকজ নাট্য মাধ্যমটির মধ্যে নতুন পথের সন্ধান 
প্রভাবিত হয়ে যাত্রা তার অবনতির দিকটি ত্বরান্বিত করলেও, এমন অনেকগুলি দিক 
বিশেষ করে অভিনয় রীতি ও বিষয় ভাবনার পরিবর্তনে থিয়েটার যাত্রাকে ঝদ্ধও 
করেছে। এখন যাত্রার নতুন নাম হয়েছে “ওয়ান ওয়াল থিয়েটার" কিংবা 'সাইক্লোরামা' 
নামের এই অভিনব ও উদ্ভট প্রবর্তনায়, নিছক অস্তিত্ব রক্ষার লড়াইয়ে কোনো রকম 
টিকে থাকলেও যাত্রার এতিহ্যের সঙ্গে তার সামান্য সম্পর্কও নেই। তবে এই অবস্থা 
অবশ্য দীর্ঘস্থায়ী হতে পারে না, যাত্রার এই সর্বাঙ্গীণ বিপন্ন অবস্থা নিশ্চয় একদিন কেটে 
যাবে। বিগত শতাব্দীর আশির দশকের শুরুতেই যাত্রার সঙ্গে সাময়িকভাবে যুক্ত হয়ে 
সম্পূর্ণ অকৃতকার্য যে মানুষটি যাত্রার প্রতি শ্রদ্ধা হারাননি, সেই প্রতিভাবান অজিতেশ 
বন্দ্যোপাধ্যায় যেমন আশা পোষণ করেছিলেন, সেরকম প্রকৃত মরমী যাত্রাপ্রেমীর মতো 
আমরাও মনে করতে পারি : যাত্রাকে নিজস্ব ‘ভাষা খুঁজে নিতেই হবে এবং সত্যিকার 
সৃজনশীল নাট্যকার, নির্দেশক ও; শিল্পীদের প্রচেষ্টায় যাত্রা নিজস্ব চরিত্র খুঁজে পাবে। যে 
চরিত্র হিন্দি ছবির নয়, ম্যাটমেটে বাংলা ছবির নয় এবং পাবলিক থিয়েটারের মস্তিদ্ধহীন 
কসরৎ নয়।' 





বাংলা নাটকে যাত্রার প্রভাব 
নির্মলেন্দু মুখোপাধ্যায় 


যাত্রা ও নাটক বাংলার একই নাট্যকলার অভ্ভর্গত। কিন্তু ভাবে-রূপে-রসে এবং প্রকরণে 
এই দুই নাট্যরূপের মধ্যে প্রচুর প্রভেদ। 

কালের বিচারে যাত্রা প্রাটানতর এবং বাংলা লোকনাট্যের এতিহ্যের সঙ্গে যুক্ত। 
পশ্চিমী নাট্যতত্তে নাটককে যে Classical, Traditional এবং Modern-এই তিন 
ভাগে ভাগ করা হয়ে থাকে; সেই অনুসারে আমরা যাত্রাকে বলতে পারি Traditional 
বা প্রাচীন প্রথাগত শিল্প-__ধারাবাহিকভাবে বিভিন্ন পরিবর্তনের ভিতর দিয়ে একেবারে 
বঙমান কাল পর্যন্ত চলে এসেছে। তবে কেউ কেউ যে মনে করেছেন, যাত্রার উৎস 
প্রাক-আর্য কোন নাট্যরূপ, তা নিতান্তই অনুমান। মোটামুটি ইতিহাসের সাক্ষ্া-_ 
চৈতন্যদেবের 'দানলীলা' কিংবা চন্দ্রশেখরের গৃহে 'রুক্সিনীর স্বয়ংবর' পালার অভিনয়ে 
যাত্রার বিশেষ রূপটি প্রথম স্পষ্ট হয়েছিল। অর্থাৎ যাত্রার বিশিষ্ট অভিনয়রূপের সূচনা 
ষোড়শ শতকে । তারপর সপ্তদশ-অষ্টাদশ ও উনবিংশ শতকে ক্রমে কৃষ্ণযাত্রা, চৈতনাযাত্রা, 
চশ্তীযাত্রা, ঢ্পকীর্তন(মধুকান); বিদ্যাসুন্দর যাত্রা (গোপাল উড়ে), ইত্যাদির সংসর্ণ-বাহিত 
হয়ে চলে এসেছে। 

অন্যদিকে বাংলা নাটকের সূচনা অনেক পরবর্তী-_-বিদেশী প্রোসেনিয়াম মঞ্চের 
প্রবর্তনে। ১৭৯৫ খৃষ্টাব্দে লেবেডেফ কলকাতার ডোমতলায় বেঙ্গলী থিয়েটার স্থাপন 
ক'রে "176 Disguise' নাটকের বঙ্গীয় রূপ কাল্পনিক সংবদল' অভিনয় করিয়ে M০d- 
৩17 নাটকাভিনয়ের সুচনা করলেন। 

দেখা গেল, সে-সময়ে প্রচলিত যাত্রার সঙ্গে নাটকের প্রধান পার্থক্য হলো, তিন দিক 
ঘেরা একমুখ খোলা প্রোসেনিয়াম মঞ্চের ব্যবহারে । পরে কলকাতার বিদেশী রঙ্গালয়গুলি 
এ ব্যাপারে গুরুত্বপূর্ণ ভূমিকা নিয়েছে। রঙ্গমঞ্চে দৃশ্যপট ব্যবহার; পাদপ্রদীপের আলো, 
এবং আসবাব প্রভৃতি নবপ্রবর্তিত এই নাটকাভিনয়কে তৎকালীন যাত্রাভিনয় থেকে 
বিশেষভাবেই পৃথক ক'রে দিল। কেননা যাত্রার মঞ্চ ছিল চারদিকে খোলা। দৃশ্যপট 
ব্যবহারের কোন প্রশ্নই ছিল না; চতুর্দিকে দর্শকদের মাঝখানে রঙ্গমঞ্চের অবস্থান; 
অভিনেতাদের অভিনয় চারদিকে ঘুরে ঘুরে। ৮ই পৌষ ১২৭৩ বঙ্গাব্দের “সোমপ্রকাশ"- 
এর খেদোক্তিতে দেখতে পাই, “সেই সেকেলে সামিয়ানার নীচে মাদুর ও শতরঞ্চিমাত্র 
উপবেশন জন্য দেওয়া হয়। পৌষ মাসে এ প্রকার স্থানে বসা সকল শরীরে পোষায় না।' 

দুই নাট্যরূপের মধ্যে বিষয়-প্রসঙ্গের পার্থক্য খুবই স্পষ্ট। যাত্রায় ছিল ধর্মীয়, 
পৌরাণিক, দেবলীলাঘটিত বিষয়। রামায়ণ, মহাভারত, ভাগবত শু বিভিন্ন পুরাণকথা, 
মঙ্গলকাব্য কাহিনী, চৈতন্যদেব এবং তার পার্ধদদের ভক্তিলীলার কথা, এমন কি 
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গোরক্ষনাথের মহিমা-খ্যাপনাও যাত্রার বিষয় হিসেবে গৃহীত হয়েছে। কিন্ত নবীন বস 
গৃহে 'বিচযাসন্দর' অভিনয় থেকে গুরু করে সাধারণ রঙ্গালর প্রতিডা পর্বত শৌখিন 
নাট্যালয়গুলিতে প্রোসেনিয়াম মঞ্চে অভিনীত হয়েছে প্রধানত সংস্কৃত নাটকের অনুবাদ 
এবং সামাজিক প্রহসন। শেক্স্পীয়রের ট্র্যাজেডি ও কমেডির অভিনয়ও যাত্রার ভক্তিরস 
থেকে সম্পূর্ণ স্বতন্ত্র রসের আস্বাদ দিয়েছে। 

তবে সবচেয়ে উল্লেখ্য পার্থক্য, যাত্রা ও নাটকের পরিবেশন রীতি ও মাধ্যমে । যাত্রার 
মূল পরিবেশন মাধ্যম ছিল সঙ্গীত। পাত্রপাত্রীরা সবাই গানের মধ্য দিয়েই কাহিলী 
পরিবেশন করতো । প্রাক-আধুনিক বাঙালীর নাট্যরসপিপাসা যাত্রাপালার গান দিয়েই 
দর্শক-শ্রোতারা গানই শুনতে যেত। অর্থাৎ মূলে যাত্রা ছিল সঙ্গীতসর্বন্ব। কিন্তু নাটক 
ভূমিকায় ৷ তিনি লিখেছেন- “ইউরোপে নাটককাব্ো গান অল্পই থাকে; আমাদের তথাবিধ 
গ্রন্থে গীতাধিক্যের প্রয়োজন । এটি জাতীয় রূচিভেদে স্বাভাবিক। যে-দেশের বেদ অবধি 
গুরুমহাশয়ের পাঠশালায় ধারাপাত পাঠ পর্ষস্ত স্বর-সংযোগ ভিন্ন সাধিত হয় না; যে 
দেশের আপামর সাধারণ জনগণ পরাধীনতার জন্য সর্বপ্রকার হীনতা ও দীনতার হস্তে 
পাঁচালী, ফুল ও হাফ আখড়াই, কীর্তন, ভজন প্রভৃতি নিত্যনৃতন সঙ্গীতামোদে আবহমান 
ঘোর আমোদী.....সে দেশের দৃশাকাবা যে সঙ্গীতাত্মক হইবে, ইহা বিচিত্র কি?” 
সুতরাং বাংলা নাটক ও বাঙালীর যাত্রা দুই পৃথক ধারা। দুই ধারাই পাশাপাশি চলে 
এসেছে এবং বর্তমানেও পাশাপাশি আছে। কোন ধারাই অবসিত হয়ে যায়নি। 

তবু, পার্থক্য সত্তেও এই দুই নাট্যরূপের পারস্পরিক সম্পর্কও কোনমতেই উপেক্ষা 
করা যায় না। 

একেবারে সুচনাতেই সেকালের সংবাদপত্রে নাটককে “বিলাতি যাত্রা" বলেই অভিহিত 
করা হতো। তবে অমুলাচরণ বিদ্যাভূষণ যে লিখেছেন, "যাত্রা হইতেই আমাদের দেশে 
থিয়েটারের উৎপত্তি হইয়াছে বলিয়া আমার বিশ্বাস’, তা পণ্ডিতজনেরা মেনে নেননি । 
প্রদের সবারই অভিমত, "যাত্রা হইতে বাংলা নাটকের উৎপত্তি হয় নাই; পুরাতন যাত্রার 
সহিত বাংলা নাটকের কোন নাড়ীর যোগ নাই।' তবু গত দেড়'শ বছরের বাংলা 
নাটকাভিনয়ের ইতিহাসে আমরা দেখি, যাত্রা ও নাটক অবিচ্ছিন্ন ধারাবাহিকতায় পরস্পর 
পরস্পরকে প্রভাবিত করেছে। সেই ধারাবাহিকতার সূত্রটি এইরূপ; 

প্রোসেনিয়াম থিয়েটারে নাটক এসেছে বিদেশী নাটকাভিনয় থেকে। ক্রমে সেই বাংলা 
নাটকাভিনয় প্রভাবিত হয়েছে যাত্রার দ্বারা । আবার সেই সঙ্গেই আধুনিক নাটকাভিনয়ের 
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আসর। অতঃপর সেই থিয়েট্রিকাল যাত্রা প্রভাবিত করেছে পরবর্তী নাট্যাভিনয়কে। 
দেখা যায়, এই পরস্পর প্রভাবীকরণের ইতিহাসে কয়েকটি পর্ব আছে। ১. ধনীদের গৃহে 
শৌখিন নাট্যশালায় অভিনয় পর্ব; ২. সাধারণ রঙ্গালয় অনুপ্রাণিত নাটকাভিনয় পর্ব; ৩. 
রবীন্দ্র নাটকাভিনয় পর্ব; ৪. গণনাটা-__থার্ড থিয়েটার__ ফোর্থ থিয়েটার পর্ব। 'বাংলা 
নাটকে যাত্রার প্রভাব' বিষয়টির আলোচনায় আমরা এই পর্ববিভাজনরেখা ধরে অগ্রসর 
হতে পাবি। 
ইউ ।. 

প্রথম পর্ব শোখিন নাট্যকলার যুগ। এই পর্বে যাত্রার প্রভাব বেশ অনুসন্ধান করে 
দেখতে হয়। লেবেডেফের “কাল্পনিক সংবদল' অভিনয়ে ভারতচন্দ্রের বিদ্যাসুন্দর' থেকে 
দুটি গানের ব্যবহার সম্ভবত যাত্রার প্রভাবের প্রথম নিদর্শন। তার দেওয়া বিজ্ঞাপনে দেখা 
যায, “ইহাতে দেখিয়ারদিগের/ তুষ্ট করা জাইবেক উত্তম বাঙ্গালী গান ও বেলাতি নানান 
যন্ত্রের সহিত...” । এছাড়া লেবেডেফের '/ Grammer of the pure and Mixed 
Indian Dialects' বইয়ের ভূমিকা থেকে জানা যায় লেবেডেফের নাট্যনির্দেশনার লক্ষ্য 
তৎকালীন যাত্রাদর্শকদের রুচির প্রতি। চোর, চৌকিদার, ঘুনিয়া প্রভাতি লঘু চরিত্র ও 
তাদের রঙ্গ-তামাসা যোগ করেছিলেন এই উদ্দেশ্যে। নবীন বসুর গৃহে 'বিদ্যাসুন্দর' 
প্রোসেনিয়াম থিয়েটার এবং খোলা আকাশের নীচে প্রকৃতির মঞ্চে একসঙ্গে অভিনীত 
হয়েছিল যা আমাদের মনে করিয়ে দেয়, মহাপ্রভুর কর্তৃক ভাগীরথীর তীরে নৌকালীলার 
অভিনয়। রাজপ্রাসাদ, বিদ্যার কক্ষ সজ্জিত হয়েছিল প্রোসেনিয়াম মঞ্চের মতো । মালিনীর 
ঘর পুকুরের পাড়ে, উপরস্ত, প্রকৃতই সুড়ঙ্গ কাটা হয়েছিল মাটির নীচ দিয়ে। এরপরই 
আমরা দেখি বেলগাছিয়া নাট্যশালায় “রত্বাবলী" অভিনয়সূত্রে মধুসূদন তীব্র আক্ষেপে 
‘অলীক কুনাট্যরঙ্গে... ইত্যাদি খেদোক্তি করেছেন তৎকালীন যাত্রা প্রভৃতির দর্শকরুচির 
প্রতি কটাক্ষ করে। এ থেকে আমরা বুঝতে পারি, সাধারণ রঙ্গালয় প্রতিষ্ঠার পূর্বে বাংলা 
নাট্যাভিনয়ে কেন সংস্কৃত নাটকের অনুবাদ প্রধান হয়ে উঠেছিল। শেক্স্পীয়ারও গুরুত 
পেয়েছিল। অর্থাৎ থিয়েটার ও যাত্রা তখন ছিল সমাস্তরাল প্রতিপক্ষ । 

যাত্রার প্রভাব সবচেয়ে প্রত্যক্ষ ও ব্যাপকভাবে পড়েছে দ্বিতীয় পর্বের বাংলা নাটকে। 
সাধারণ রঙ্গালয়ে টিকিট কেটে সাধারণের নাটক দেখার ব্যবস্থা হওয়ায় ক্রমেই তাদের 
হাফ-আখড়াই, কবিগান ও পাঁচালি উপভোগের অভ্যাসকে মনে রেখে নাট্চর্চা করতে 
হয়েছে। উপরস্ত ১৮৬৭ খৃষ্টাব্দে হিন্দুমেলার প্রবর্তন বাঙালীকে যে জাতীয়তাবোধে উদ্ধুদ্ধ 
যাত্রার প্রতি আকর্ষণ সৃষ্টি করেছে। নাট্যকারেরা নাটক রচনায় ও অভিনয়ের উপকরণে 
প্রভৃতভাবে যাত্রার এতিহ্য গ্রহণ করেছেন। 
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এই গ্রহণের সবচেয়ে প্রত্যক্ষ প্রমাণ নাটকে গীতবহুলতা। মনোমোহন বসু জনরুচির 
কথা মনে করেই লিখেছেন “রামাভিষেক' ও ‘সতী’ গীতাভিনয় । মনোমোহনের ধারণা যে 
কতো বাস্তব ছিল; সেটা প্রমাণিত হলো এই পর্বের সবচেয়ে প্রসিদ্ধ নট-নাটাকার 
গিরিশচন্দ্রের নাট্যকৃতিতে। গিরিশচন্দ্র প্রথমে যাত্রাদলের অভিনেতা ছিলেন; পরে থিয়েটারে 
আসেন। থিয়েটারী জীবনে প্রাথমিক পর্যায়ে 'ম্যাকবেথ' নিজেরই অনুবাদ) অভিনয় 
করতে গিয়ে দর্শকসংখ্যা দেখে হতাশ হন; এবং তখনই স্থির করেন, নাটকাভিনয়কে 
যাত্রার ছাচে ঢালতে হবে। নাহলে সাধারণ দর্শকমনে পৌছনো যাবে না। সুতরাং নিজের 
লেখা নাটকে বিষয় হিসেবে যেমন বেছে নিলেন; তেমনি উপাদান ও মাধ্যম হিসেবে 
ব্যবহার করলেন প্রচুর সঙ্গীত। পৌরাণিক নাটকগুলিতে বহুল সঙ্গীত ব্যবহার তো আছেই, 
উপরস্ত যেখানে দেবতাদের ও রাজা-মহারাজাদের সংলাপ সেখানে অমিত্রাক্ষর ভাঙা 
'গেরিশ ছন্দ' ব্যবহার করেছেন যাকে বলতে পারি যাত্রার সঙ্গীতের বিকল্প রূপ। এই 
গৈরিশ ছন্দই পরবর্তীকালে পক্ষান্তরে পরবর্তীকালে যাত্রার সংলাপের প্রধান বাহন হয়েছে 
ছন্দটির সঙ্গীতধর্ম ও 'নাট্যঘতি'র জন্য। আবার যাত্রাসুলভ ভক্তিবাদ ও ভক্তিসঙ্গীত 
কীভাবে শেক্স্পীয়ারের আদর্শে লেখা ‘জনা’ নাটকের ট্র্যাজেডিকে নষ্ট করেছে তা 
নাটকটির ক্রোড় অঙ্ক নির্ভুল প্রমাণ করে। 'ম্যাকবেথ' নাটকের ডাইনিদের কথাও 
অনুরূপভাবে পরিণত হয়েছে ভৈরবভৈরবীদের গানে । “বিষ্বমঙ্গল' নাটকের পাগলিনী, 
‘বলিদান’ নাটকের জোবি প্রভৃতি গায়িকাচরিত্র, কিংবা ‘জনা'-র বিদৃষক চরিত্রও যাত্রার 
বিবেক কিংবা নারদ অথবা ব্যাসদেবের ছাচেই গঠিত। যাত্রার এতিহা থেকে পাওয়া এই 
নাটকে যা স্বয়ং রামকৃষ্ণদেবকে মুগ্ধ করেছিল। যাত্রার মতোই বহু নাটকের পরিসমাপ্তিও 
করেছেন গিরিশচন্দ্র সঙ্গীত দিয়ে। এই রীতি গৃহীত হয়েছে ক্ষীরোদপ্রসাদ ও দ্বিজেন্দ্রলালের 
দ্বারাও। 'মেবার পতন" নাটকের সমাপ্তিসঙ্গীত, কিংবা “চন্দ্রগুপ্ত' নাটকে গ্রীক সৈন্যদের 
দেশে ফিরে যাওয়ার দৃশ্যে গানের ব্যবহার এই রীতিরই। আবার যাত্রার সুরভঙ্গীতে 
রাখবার মতো । “সাজাহান' নাটকে পিয়ারার মুখে কীর্তনের ব্যবহারও এই যাত্রাভঙ্গীর 
নির্ভুল সাক্ষ্য । 

আলোচ্য পর্বের প্রহসনমূলক নাটকেও এরূপ গানের যাত্রাসূলভ বহুল প্রয়োগ 
স্বাভাবিকভাবেই চোখে পড়ে। রসরাজ অমৃতলাল আমাদের জানিয়েছেন,_' আমাদের 
দেশী যাত্রায় গানই প্রধান; সেইজন্য যাত্রা শুনিতে হয়; ঘিয়েটারে...আকটিং প্রধান, 
এইজন্য থিয়েটার দেখিতে হয়।”’ সুতরাং যাত্রাদল ছেড়ে অমৃতলাল থিয়েটারে প্রবেশ 
করেও গানের প্রতি পক্ষপাত ছাড়তে পারেন নি। রঙ্গ-কৌতুকে, ঠাট্রা-বিদ্ুপে দারুণ 
দক্ষতায় রসসংলাপের সঙ্গে কৌতুক সঙ্গীত যুক্ত করে দিয়েছেন এবং সেক্ষেত্রে পাত্রপাত্রীর 
সন্ত্রাস্ততার স্তরভেদও মানেন নি। গৃহের কর্তা-গৃহিণী-পরিচারিকা সবাই গান গেয়েছে 
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নাট্যকারের তৈরি করা পরিস্থিতিতে। তবে অবশ্য লক্ষ্য করতেই হয়, সেই চরিত্রগুলি 
কখনোই যাত্রাসূলভ ঘেসেরা-ঘেসেরানী চরিত্র নয়; যে ধরনের চরিত্র গিরিশচন্দ্রের এমন 
কি “জনা'-র মতো পৌরাণিক নাটকেও বাবহৃত হয়েছে। 
করেছেন নাট্যকারেরা ৷ নাটানিয়ন্ত্রণ আইনের আশুতা থেকে বাহিরে থাকবার জন্য 
ব্রিটিশবিরোধী ক্রিয়াকর্মকে নাটকে পৌরাণিক পোশাকের অভ্তরালে রেখে মন্মথ রায় 
লিখেছেন ‘কারাগার’ নাটক (যদিও তাতেও আইনের রোষ এড়াতে পারেন নি)। তাতে 
ধরিত্রীর ভূমিকায় যে গান প্রয়োগ করেছেন তা যাত্রার 'বিবেক' সঙ্গীতের আদলে রচিত। 
নাট্যকার শচীন সেনগুপ্ত তার জনপ্রিয় নাটক 'সিরাজদ্দৌলা*য় নিজে না লিখলেও 
নজরুল রচিত গান প্রয়োগ করেছেন আরভ্ভে-মধো-অস্তে সকল সন্ধিতেই। 

এইভাবে বহু নাটকের উদাহরণ দেওয়া যায় যাত্রারীতিতে সঙ্গীত প্রয়োগের দৃষ্টান্ত 
দেখিয়ে ৷ নির্ভুল সমর্থন পাই শটীন সেনগুপ্তের যাত্রা দেখার অভিজ্ঞতা বর্ণনায় (বাংলা 
নাটক ও নাটাশালা)। 

প্রসঙ্গত আরও একটি বিষয় আলোচা। নাটকে যাত্রার নির্ভেজাল বৈশিষ্ট্য বলতে 
আমরা একালে যে আবেগাপ্লুত উচ্চকণ্ঠ দীর্ঘ বক্তৃতাধর্মী মেলোড্রামাটিক সংলাপের ব্যবহার 
বুঝি সে বিষয়ে যিনি সর্বাগ্রগণ্য তিনি হলেন নাট্যকার দ্বিজেন্দ্রলাল -_এক সময়ে বাংলা 
ও বিহারের প্রত্যন্ত অঞ্চলে বিখ্যাত যাত্রাকার হিসেবে পরিচিত ডি. এল. রায়। তখন বহু 
মফঃস্বল শহরেই ঘোষণা শোনা যেত, “ডি. এল. রায়ের যাত্রা", “দারুণ পালা", ‘নাম 
ভূমিকায়....' ইত্যাদি ইত্যাদি। অর্থাৎ আমরা নাটকে বক্তৃতাধর্মী সংলাপ শুনলেই যে বলি 
‘এটা যাত্রা' সেই সংলাপভঙ্গী মূলত যাত্রার নয়; সংলাপনির্ভর নাটকে অনেক গান 
ব্যবহার করেও আবেগ-প্রকাশে পূর্ণ তৃপ্তি পাচ্ছেন না, এরূপ অবস্থায় স্বরতরঙ্গিত, 
ধ্বনিঝংকৃত, এই ধরনের বাকৃ-সংলাপ ব্যবহার করেছেন দ্বিজেন্দ্রলাল। যাত্রায় সেই 
সংলাপভঙ্গীই গৃহীত হয়ে ব্যাপক অনুশীলনে একটা বিশেষ রূপ পেয়ে যাত্রাভঙ্গী বলেই 
পরিচিত হয়েছে। তার পর থেকে নাটকেও এই ভঙ্গী বহুল ব্যবহৃত হয়েছে, বিশেষ করে 
মেলোডামাটিক দৃশ্যে। নাটক থেকে যাত্রায়, পরে যাত্রা থেকে নাটকে__এইরূপই ছিল 
সম্পর্ক। গিরিশচন্দ্র যেমন সঙ্গীতের বিকল্প হিসেবে গ্রহণ করেছিলেন গৈরিশছন্দ, 
শেক্স্পীয়ারভক্ত দ্বিজেন্দ্রলাল তেমনি সৃষ্টি করেছেন ধর্বনি-আন্দোলিত বাক্‌-সংলাপ। 
শুধু আমাদের মনে রাখতে হয়; যাত্রার সঙ্গীত থেকেই মূলত এসেছে এর অনুপ্রেরণা। 

তিন 

কিন্তু রবীন্দ্রনাটকে যাত্রার প্রভাব এমন বহিরঙ্গ নয়। তা অত্যন্ত সূক্ষ্ম ও আভাত্তরীণ। 
এলিয়ট যাকে বলেছেন ০bjective corelative : রবীন্দ্রনাথ তার নাটকে যাত্রার উপকরণ 
গ্রহণ করেছিলেন যেন সেই 'অবজেক্টিভ কো-রিলেটিভ' হিসেবে । অর্থাৎ আমাদের 
আলোচ্য তৃতীয় পর্বে রবীন্দ্রনাটকে যাত্রার প্রভাব অস্তর্ফদ্কুর মতো। তাই কেবল বিষয়ে 
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ও প্রকরণে নয়, সব মিলিয়ে একটা পর্ণ নাট্যরূপের 
এসএ পূর্ণ নাট্যরূপের আইডিয়ায় যাত্রা মিলে গেছে 
রবীন্দ্রনাটকে একটা মেলার রূপ আছে-_একথা বলেছেন টম্সন। একথার সরাসরি 
সমর্থন “রাজা” নাটকের বসস্তোৎসব দৃশ্যে। কিন্তু পরোক্ষভাবে দেখা যায়, তার প্রায় সব 
নাটকেই ঘটনা ঘটছে গৃহকক্ষের বাইরে, পথে অথবা খোলা আকাশের নীচে। “মুক্তধারা'-র 
প্রথম নামই দিয়েছিলেন ‘পথ’। 'শারদোৎসব' নাটকের সমস্ত কাহিনী চলে এসেছে 
শরতকালের মেঘবিমুক্ত খোলা আকাশের নীচে। ‘রাজা’ নাটকে অবশ্যই ঘর আছে এবং 
সেই ঘরই সমস্ত নাটকের কেন্দ্র। কিন্তু মঞ্চে সেই ঘরের কোন দৃশ্যসজ্জা নেই। রাজা 
ও রাণী সুদর্শনার সংলাপের মধ্য দিয়ে বাইরের জগৎটা চলে এসেছে দৃশ্যহীন বেষ্টনমুক্ত 
অন্ধকারের মধ্যে। 'ফান্ধুনী'ও সেই খোলা আকাশের নীচে মুক্তবাসস্ভিক নাটক। ‘রক্তকরবী' 
সব রাস্তা এসে মিলেছে। আর, ঝতুনাট্যে তো শুনতেই পাই, প্রাসাদের বাইরে ঝতুকে 
সঙ্গীতসভায়। এ সমস্ত থেকেই মনে হয়, নাটকের একটা সাঙ্গীতিক কাঠামো কাজ 
করছিল রবীন্দ্রনাথের মনে এবং তা সম্ভবত খুব সূক্ষ্মভাবে যাত্রার এঁতিহ্য থেকে পাওয়া । 
‘বাল্মীকি প্রতিভা’ “মায়ার খেলা’ পাশ্চাত্য অপেরার মতো রঙ্গমঞ্চে অভিনীত গীতিনাট্য। 
এরপর, বাক-সংলাপযুক্ত শেকৃস্পীরিয় ‘রাজা ও রাণী’ ও ‘বিসর্জন’ নাটক, যেখানে গান 
অনেকটাই অলংকরণ । কিন্তু তারপর শারদোৎসব থেকে শেষপর্বের নৃত্ানাটাগুলিতে 
গানের যে ব্যবহার করলেন তাতে বাংলার লোকসঙ্গীতের নাট্য ধর্মের যেন প্রয়োগ 
ঘটলো । নিঃসন্দিক্ধ প্রমাণ ধনঞ্জয় বৈরাগী। বাঙালীর নিজস্ব স্বভাবের মধ্যেই যে সঙ্গীত 
কাজ করেছে দীর্ঘকাল ধরে, যা কীর্তন ও বাউল গানের মধ্য দিয়ে নাটকীয় রূপ পেয়েছে, 
তার এতিহ্য যেন রবীন্দ্রনাথ গ্রহণ করলেন তার নাটাভাবনায়। ফলে আমরা দেখতে 
পাই, ঠাকুর্দা ও তার বালকের দল; কিংবা দাদাঠাকুর ও শোনপাংশুর দল অথবা ধনপ্রায় 
বৈরাগী ও তার অনুগামী শিবতরাইয়ের প্রজাবৃন্দ যাত্রার স্মৃতি নিয়ে কেমন নতুন হয়ে 
উঠেছে রবীন্দ্রনাটকে। ইউরোপীয় নাট্যকলা ও বাংলার যাত্রা-এঁতিহ্াকে তিনি এমনই 
আত্মগত করে নিয়েছিলেন যে বাংলার যাত্রা-এতিহ্া একেবারে নতুন রূপ পেয়েছে ভার 
নিজস্ব নাটারূপ কল্পনায়। 
গানের ব্যবহার ও চরিত্রকল্পনার মতো মঞ্চপরিকল্পনায়ও প্রোসেনিয়াম মঞ্চের 
ন্যাচারালিস্টিক সাজসরঞ্জাম থেকে সরে এসেছেন রবীন্দ্রনাথ । বিভিন্ন বিবরণ থেকে 
দৃশ্যবস্ত দিয়ে সাজানো হয়েছিল। এমন কি বনভূমির দৃশ্যপটে গাছের ডালে কেমন করে 
জোনাকি পোকা আটকে দেওয়া হয়েছিল তারও বিবরণ পাই বিভিন্ন লেখায়। কিন্তু পরে 
রবীন্দ্রনাথ যাত্রায় স্বল্প উপকরণের প্রতীকী ব্যবহারের মধ্যে বস্তুসীমানা থেকে শিল্পের 








পী ৮ 


মুক্তি দেখে অনুভব করেছিলেন তার নিজের নাটকেরও মুক্তরূপ কেমন হতে পারে। 
তাই তিনি রঙ্গ-মঞ্চকে করে তুললেন যাত্রার আসরের মতো অঙ্কিত দৃশ্যপট ও আসবাবের 
আড়ম্বর থেকে মুক্ত। কখনো অভিনয়কে নিয়ে এলেন মুক্ত প্রকৃতির মাঝখানে । নাচে 
গালে প্রাণবন্ত হয়ে উঠলো নাটক । 

আবার অনাদিকে, তিনি পুরাণ কাহিনী নিয়ে নাটক না লিখলেও প্রায় সব নাটকেরই 
এমন এক ভাবমগ্ডল যাকে মনে হয় দূর পৌরাণিক বা রূপকথার জগতের । ফলে বাস্তব 
জীবনের ছবির উপর থেকে যেমন সীমিত বাস্তবের আবরণটা সরে গেছে; তেমনি 
পুরাণ হয়ে উঠেছে নব-পুরাণ। যাত্রার পৌরাণিকতা এইভাবে রবীন্দ্রনাটকে নব- 
পৌরাণিকতার মধ্যে পেয়েছে মুক্তি। বাংলা নাটকে যাত্রার প্রভাব একটা নতুন অথে 
সঞ্জীবিত হয়েছে রবীন্দ্রনাটকে। 


চার 

চতুর্থ পর্বের সূত্রপাত গণনাটো। রোমী রোলা কথিত Popular Theatre-এর আদর্শে 
গঠিত গণনাটো স্বাভাবিকভাবেই দেখা দিয়েছে দেশের বিভিন্ন লোকনাটোের মতো যাত্রারও 
প্রভাব । শুধুমাত্র চট টাঙিয়ে তৈরি-করা মঞ্চে ‘নবান্ন’ নাটকের অভিনয় যাত্রার মঞ্চেরই 
প্রতিরূ'প যেন। সাধারণ দর্শকের কাছে সহজে পৌছতে পারে এমন উদ্দেশ্যে অভিনীত 
ব্যবহারে দক্ষ এবং সহজে ভাবসক্ধার করা যায় বলে যাত্রার মতোই অভিনয়ে গানের 
ব্যবহার শুরুতবপূর্ণ। যাত্রার এঁতিহ্য গণনাট্য আন্দোলনে, বিশেষ করে লোকশীতির ব্যবহারে 
রীতিমতো সক্রিয় ভূমিকা নিয়েছে। 

তবে এই পর্বে রীতিমতো একটি নাট্যদর্শন নিয়ে যে নতুন রীতির নাট্যাভিনয় 
প্রবর্তিত হয়েছে শ্রী বাদল সরকারের "থার্ড থিয়েটারে’; সেই রীতিতে যাত্রা-রীতির সহযোগ 
তার নিজেরই 'The Third Theatre' গ্রে ব্যাখ্যাত হয়েছে। তাতে প্রোসেনিয়াম 
থিয়েটারের দুর্বলতার সঙ্গে যাত্রাভিনয়ের অপেক্ষাকৃত বেশি শক্তির ব্যাখ্যা স্পষ্ট। তিনি 
জানিয়েছেন, প্রোসেনিয়াম মঞ্চ দর্শকদের সঙ্গে দূরত্ব সৃষ্টি করে। সেই দূরত্ব দূর করে 
অভিনয়-অভিনেতা ও দর্শকদের একইভাবে 177৮০01৩৫ করাই হোলো থার্ড থিয়েটারের 
লক্ষয। অঙ্গনমঞ্চে অভিনয় অভিনেতাদের আরও বেশি একাত্মতা অনুভবের ফলে নাটক 
অনেক বেশি বাস্তব হয়ে ওঠে । তখন মনে হয়, জীবনের নাট্যরূপ নয়, জীবনটাকেই যেন 
বাস্তবে দেখছি। এই সূত্রেই তিনি স্পষ্ট বলেছেন, থার্ড থিয়েটারের এই রীতি তার 
ভাবনায় রূপ নিয়েছে দেশের বিভিন্ন লোকনাট্যোর (তিনি বলেছেন First Theatre) 
সঙ্গে পরিচয়ের ফলে । অঙ্গনমঞ্চ থেকে মুক্তমঞ্চে সম্প্রসারিত হলে এই লোকনাট্য তথা 
যাত্রার সহযোগ আরও নির্ভলভাবে চোখে পড়ে আমাদের । 

কিন্ত থার্ড থিয়েটারই এই পর্বের শেষ কথা নয়। থার্ড থিয়েটার আলোচনার শেষাংশে 





৭৯ 


বাদল সরকারই জানিয়েছেন আরেক ধরনের নাটকের কথা. যাকে বলা যায় ফোথ 
থিয়েটার। এই থিয়েটার গড়ে ওঠে খেটে-খাওয়া সাধারণ সামাজিক মানুষজনের ভিতর 
থেকে। তাদের দৈনন্দিন অভিজ্ঞতাকেভিন্ডি করে নিজেরাই তা ব্যক্ত করে তাদের কথাবার্তা- 
আচার-আচরণকে একটা নাট্যফ্রেমে স্থাপন করে সরাসরি বিনা মহড়ায় । সম্ভবত এই 
ধরনের নাটকের কথা বলেছেন Agusto Boel তাঁর "10 Theatre of the Op- 
pressed" গ্রন্থে। Impromptu রচনা হিসেবে এই নাটকগুলির লোকনাটোর সঙ্গে যে 
টিটি চোখ মনেই তুর লাম তিয়ান.ধারাবাহিকাল.গদে সায়রা রিমন 
করতেই হয়। 

রা এর লা রাজা Nc torpotia tie tno salted 
এখনও একটা 'ivin৪ for০e'। নাটক এবং যাত্রা পর্যায়ক্রমে পরস্পরকে প্রভাবিত করে 
সমাস্তরালভাবে এখনও সজীব। তবে ক্রমেই কাছাকাছি হয়েছে। এখন নাটকও যাত্রাপালা 
হিসেবে অনুষ্ঠিত হয়; আবার যাত্রাপালাও মঞ্চে অভিনীত হতে কোন বাধা হয় না। একই 
বিষয় বা কাহিনী নিয়ে নাটক এবং যাত্রা দুইই চলেছে। এই হিসেবে বলা যায় “যাত্রা' 
আমাদের মনে ইয়ুং কথিত 'Collective Unconscious'-এ কাজ ক'রে চলেছে। বস্তুত 
সাংস্কৃতিক জীবনে এটাই স্বাভাবিক। 





স্বীকরণের শক্তির মধ্যেই নিহিত থাকে কোনও চলিফু সংস্কৃতির প্রাণরহস্য। তাই 
লিয়েবেদেভের মতো কোনও বিদেশী যখন নতুন গড়ে ওঠা কলোনিয়াল রাজধানী কলকাতায় 
গড়ে তুললেন প্রতীচ্য ধাঁচের থিয়েটার, জায়মান মধ্যবিত্ত বাঙালির তাকে বরণ করে নিতে 
বাধেনি। ১৭৯৫ শ্রীস্টাব্দের ২৭ নভেম্বর কলকাতার ডুমতলায় লিয়েবেদেভ পত্তন করেছিলেন 
‘বেঙ্গলী’ নামে যে থিয়েটার, তার আয়ু হয়ত বেশিদিন ছিল না, কিন্তু তার অভিঘাত থেকে 
উৎপন্ন তরঙ্গ আন্দোলিত হয়ে চলেছে অদ্যাবধি। তার মানে এই নয় যে অভিনয়" নামক 
বিষয়টি এবং প্রদর্শ-শিল্প বাঙালির পুরোটাই ছিল অজানা । নাট্যশিল্পের এতিহ্য আমাদের 
ভবভৃতির উত্তরাধিকার বর্তায় আমাদের উপরেও; কারও কারও মতে 'মৃচ্ছকটিক'-_এর 
শৃদ্রক চিলেন বাঙালি, মধ্যযুগের বাংলায় লেখা হয়েছিল বেশ কিছু মিশ্রভাষার নাটক, 
লিখতে শুরু করেছিলেন “চশ্তী' নাটকটি । তাছাড়া একথা বলাই যায় যে, রাজসভাকেন্দ্রিক 
নাট্য প্রযোজনা বিলুপ্ত হলেও সে এতিহ্য বেঁচে ছিল সমাজের বিবিধ ধরনের অভিনয়ের 
ধারার মধ্যে। যাত্রা, ঝুমুর, আলকাপ, গম্ভীরা, লেটো প্রভৃতি অজত্র ধরনের লোকনাট্য তা 
ধারণ করে রেখেছিল নিজস্ব শরীরে । এসব লোকজ উপকরণের সঙ্গে যুরোপীয় ধাঁচের 
থিয়েটারের সন্মিলন ঘটিয়ে লিয়েবেদেভ নির্মাণ করেছিলেন তার ‘বেঙ্গলী থিয়েটার" । এর 
প্রায় অর্ধ শতক আগে কলকাতায় প্রবর্তন ঘটেছিল যে পাশ্চাত্য থিয়েটারের লিয়েবেদেভ 
তার অন্ধ অনুকরণ করলেন না । আঙ্গিক রাখলেন বিদেশী, নাটকও ইংরেজী থেকে নেওয়া, 
কিন্ত তিনি ধাঁচটা তৈরি করতে চাইলেন একেবারেই এদেশী। তাই অভিনেতৃ-সম্প্রদায় 
সংগ্রহ করলেন যাত্রার দল থেকে, অভিনেত্রীরাও এলেন হয়ত বা ঝুমুরের দল থেকে, 
‘কাল্পনিক সংবদল' নামের মধ্যেও রয়ে গেল কলকাতার পরিচিত ‘সং’, নামের শিল্পটি এবং 
প্রযোজনায় যুক্ত হল বিদ্যাসুন্দরের গান। প্রতীচ্য ও প্রাচ্যের মিলনে গড়ে উঠল যে আধুনিক 
থিয়েটার তা আমাদের সংস্কৃতির একটি সজীব ধারা হিসেবে প্রাণবান হয়ে রইল। তাই 
আমরা বিস্মৃত হতে পারি না যে, এ ধারার প্রবর্তক একজন বিদেশী হলেও তিনি একান্ত 
আমাদের এবং তার নাম গেরাসিম স্তেপানোভিচ লিয়েবেদেভ। 

অবশ্য বাংলা থিয়েটারের প্রবর্তক হিসেবে লিয়েবেদেভকে স্বীকার করতে চান না কেউ 
প্রভাবে তাই তাকে এ মর্যাদা দেবার প্রশ্ন ওঠে না। অবশ্য বক্ষ্যমান আলোচনায় এ বিতর্কে 
যাওয়া হচ্ছে না কেননা তা নিয়ে রচিত হতে পারে একটি স্বতন্ত্র প্রবন্ধ। শুধু এ প্রসঙ্গে এটুকু 
স্মরণযোগ্য যে বাংলা নাট্যপ্রযোজনা বা প্রদর্শ শিল্পের সঙ্গে এই প্রথম যুন্ড হয়েছিল 
'থিয়েটার' শব্দটি এবং তার গুরুত্বও ইতিহাসে খুব একটা কম নয়। এখনও আমরা বিষয়টি 
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বোঝাতে ‘থিয়েটার’ শব্দটিই শুধু ব্যবহার করে থাকি। 


দুই 

সে যাই হোক, লিয়েবেদেভের প্রবর্তনা সত্বেও কলকাতার মঞ্চনাটা প্রযোজনার 
ধারাবাহিকতা ছিল না, এ কথাও এতিহাসিকভাবেই সত্য এমনকি মঞ্চ নাটক দেখার জন্য 
কলকাতার দর্শকদের অপেক্ষা করতে হয়েছিল আরও সাড়ে তিন দশক । ইতিমধ্যে কলকাতায় 
শুরু হয়ে গেছে নবজাগরণের নানা উল্লাস। রামমোহনের কর্মকাণ্ড তখন পৌছেছে সফলতায়, 
দেখা দিয়েছে বেশ কিছু বাংলা পত্রিকা, প্রতিষ্ঠা ঘটেছে “হিন্দু কলেজ’ নামক প্রতিষ্ঠানের । 
এ হেন পরিবেশে ১৮৩১ খ্রীস্টাব্দে প্রসন্নকুমার ঠাকুর তার শুঁড়ার বাগানবাড়িতে পত্তন 
করলেন ‘হিন্দু থিয়েটার'। সেখানে অবশ্য প্রযোজিত হল না কোনও বাংলা নাটক। হিন্দু 
থিয়েটার’ নাটক মঞ্চস্থ করল ইংরেজিতে, অভিনীত হল “উত্তরচরিত' থেকে কিছু অংশ 
এবং “জুলিয়াস সিজার’ নাটকের পঞ্চম অঙ্ক। এখানে লক্ষ্য করার বিষয় হলো বাংলায় 
প্রথম থিয়েটার করলেন একজন বিদেশী, কিন্ত কোনও বাঙালি যখন প্রথম নাটাপ্রযোজনায় 
ব্রতী হলেন তখন তার অবলম্বন হল ইংরেজী ভাষা । এ বৈশিষ্ট্যের মধ্য দিয়ে ধরা পড়েছে 
তখনকার শিক্ষিত বাঙালির এক ধরনের বিচিত্র মানসিকতা । 

‘হিন্দু থিয়েটার’ প্রবর্তনায় শুরু হল কলকাতার বাবুদের বাড়িতে থিয়েটার তথা “বাবু 
থিয়েটার'। এ প্রবাহ প্রাণময় ছিল মোটামুটি ১৮৭৩ খ্রিস্টাব্দ পর্যন্ত অর্থাৎ তেতাল্লিশ বছর । 
ইতিমধ্যে ১৮৭২ খ্রিস্টাব্দে ‘ন্যাশনাল থিয়েটার" মঞ্চস্থ করেছিল 'নীলদর্পণ"' শুরু হল 
পেশাদার থিয়েটারের পালা । এ তিনটি পর্যায়ের বাংলা থিয়েটারের কিছু বৈশিষ্ট্য এখানে 
আলোচিত হচ্ছে। 






তিল | 
১৮৩১ খ্রিস্টাব্দ থেকে প্রায় তেতাল্লিশ বছরের মধ্যে ঈ বাড়ির গুরুত্বপূর্ণ থিয়েটারের 
সংখ্যা বারো। অবশ্য নাম পাওয়া যায় আরও কিছু র যাদের কথা এখানে 


ধরা হচ্ছে না। এই বারোটি মঞ্চে বিভিন্ন সময়ে মঞ্চস্থ হয়েছে নাটক ও প্রহসন। 
এদের মধ্যে যেমন ছিল ইংরেজি নাটক ও প্রহসন, তেমনি ছিল সংস্কৃত থেকে অনুদিত ও 
মৌলিক বাংলা নাটক। সংস্কৃত নাটক প্রধানত বাংলায় অনুদিত হয়ে মঞ্চস্থ হয়েছে। ব্যতিক্রম 
শুধু ‘হিন্দু থিয়েটারে’ উত্তর চরিতের কিছু অংশের ইংরাজিতে অভিনয়। বাংলায় অনুদিত 
“মালবিকাগ্রিমিত্রম' এবং “মালতীমাধব'। দেখা যাচ্ছে সংস্কৃত সাহিত্যের সেরা নাটকগুলোই 
পরিবেশিত হয়েছে বাঙালি দর্শকদের কাছে। তাই লিয়েবেদেভ বাঙালি দর্শকের রুচির মান 
নিয়ে যে কটাক্ষ করেছিলেন, তা অস্কীকার করেছে এসব প্রযোজনা । ইংরেজি নাটক 
নির্বাচনের রীতি কিন্তু এতটা খজু ছিল না। এক্ষেত্রে যেমন প্রযোজিত হতে দেখা যায় 
জুলিয়াস সিজার, গেলো, মার্চেন্ট অব ভেনিস অথবা হেনরি দ্য ফোর্থের মতো শেক্সপীয়রের 
ধ্রুপদী কিছু নাটক, তেমনি সাহায্যকারী হিসেবে হাজির থেকেছে “দা ফক্স আযগু দা উলফ, 


বা. লো. না. ৬ 














৮২ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


'নাথিং সুপারফ্রুয়াস', 'লাভার্স কোয়ারেল", 'দ্য প্ল্উম্যান টার্ণাড দ্য লর্ড" প্রভৃতির মতো 
প্রহসন। সমকালের সাহেব পাড়ার মঞ্চ থেকেই এসেছিল এমন ধরনের প্রযোজনা । তাছাড়া 
ছোট একটি প্রহসন। বাংলা থিয়েটারেও এ রীতি গড়ে উঠেছিল, যার ফসল বেশ কিছু 
প্রহসন ও পঞ্চরং। 

বাবু থিয়েটারে বাংলা নাটক মঞ্চস্থ হয়েছিল তেরোটি। এর মধ্যে সত্যেন্দ্রনাথ ঠাকুর 
কথিত 'বাবু বিলাস’ প্রহসনটিও পড়ছে। নবীনচন্দ্র বসুর বাড়িতে প্রযোজিত “বিদ্যাসুন্দর' 
পালার নাট্যরূপ কে দিয়েছিলেন তা অবশ্য জানা যায় না। তবু এটি মৌলিক নাটক 
হিসেবেই গৃহীত হতে পারে, কেননা সারা পৃথিবীতেই প্রচলিত অথবা অপরের লেখা 
কাহিনী থেকে রচিত নাটক মৌলিক বলেই স্বীকৃত হয়ে এসেছে। পরিতাপের বিষয় এ 
নাট্যরূপটি এসে পৌছায়নি উত্তরকালের হাতে। পৌছালে এটিকেই বলা হত প্রথম মৌলিক 
বাংলা নাটক এবং প্রথম বাঙালি নাটককার বলে স্বীকৃত হতেন এর লেখক । এখানে যে 
তেরোটি নাটক ও প্রহসনের কথা উল্লিখিত হয়েছে তাদের মধ্যে যেমন পড়ছে 
সভ্যতা" 'নবনাটক', ‘যেমন কর্ম তেমনি ফল’, ‘বুঝলে কিনা’ প্রভৃতি প্রহসন। এ সকল 
প্রযোজনার সূত্রেই বাংলা থিয়েটারে আবির্ভূত হয়েছিলেন রামনারায়ণ তর্করতু ও মধুসূদন 
দত্ত। এখানে আর একটি বিষয় লক্ষ্য করার যোগ্য । প্রথম মৌলিক বাংলা নাটক বলে 
স্বীকৃত “ভদ্রার্জন' ও “কীর্তিবিলাস' (উভয়েরই প্রকাশকাল ১৮৫২ খ্রীস্টাব্দে) কোনও 
পাদপ্রদীপের আলোয় হাজির হতে পারেনি। তাছাড়াও মনে রাখতে হবে, এ পর্বের প্রথম 
পঁচিশ বছরে প্রযোজিত নাটকের সংখ্যা মাত্র দুই। 
হয়ে ওঠেননি। এ বিষয়ে আগ্রহ দেখা দিয়েছিল উনিশ শতকের পঞ্চাশের দশকের মাঝামাঝি 
সময় থেকে, বিদ্যাসাগরের সংস্কার আন্দোলন যখন থেকে সমাজে আলোড়ন সৃষ্টি করতে 
শুরু করেছিল। রামনারায়ণ তর্করত্বের 'কুলীনকুলসর্বস্ব' তো এরই প্রত্যক্ষ ফসল বলে গণ্য 
হতে পারে । তাছাড়া উনিশ শতকের বাঙালি রেনে্সীসের প্রধানতম লক্ষণ ছিল নারীকেন্দ্রিক 
ভাবনা । রামমোহন রায়ের সতীদাহ প্রথার বিলোপ প্রচেষ্টা থেকে বিদ্যাসাগরের বিধবা 
বিবাহ আন্দোলন, কুলীনদের বহুবিবাহের রীতির বিরুদ্ধতা, স্ত্রীশিক্ষার বিস্তার প্রভৃতি তারই 
প্রতিফলন । মধুসূদনের প্রহসন ব্যতীত প্রথম তিনটি নাটকের নামকরণ শুধু যে তিনটি রমণী 
চরিত্রকে অবলম্বন করেছে তাই নয়, এ নাটকগুলির মুখ্য ক্রিয়াও আবর্তিত হয়েছে শর্মিষ্ঠা, 
পদ্মাবতী ও কৃষ্ণকুমারী, এই তিন রমণীকে ঘিরেই। শুধু নাটকেই বা কেন, বীরাঙ্গনা কাব্য 
অথবা 'দুর্গেশনন্দিনী', “কপালকুগুলা' অর্থাৎ বন্ষিমচন্দ্রের প্রথম উপন্যাস দুটির নামের 
মধ্যেও রয়ে গেছে এ মনস্তত্বের স্থাক্ষর । ‘কুলীনকুলসর্বস্ব’ ও “নবনাটক'ও নারীর সামাজিক 
মর্যাদা প্রতিষ্ঠার উদ্দেশ্যেই লেখা হয়েছিল। 
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চার 

তবু এসব প্রযোজনা ছিল অত্যান্ত অনিয়মিত। বেশির ভাগ বাড়িতেই এক অথবা 
দু'রাতের বেশি অভিনয় হতে দেখা যায়নি। শুধুমাত্র 'বেলগাছিয়া থিয়েটার" (প্রতিষ্ঠা 
১৮৫৮), 'পাুরিয়াঘাটা বঙ্গ রঙ্গালয়' (প্রতিষ্ঠা ১৮৫৯) এবং 'জোড়ার্সাকো বিয়েটার' 
(প্রতিষ্ঠা ১৮৬৫) নাটক প্রযোজনা কন্রছিল বেশ কয়েকবার । আসলে উদ্দীপনায় গভীরতার 
অভাব এবং প্রযোজনার খরচের প্রাচুর্য প্রাথমিক উৎসাহকে অচিরেই সীমিত করে তুলত। 
কখনও কখনও অন্যতম কর্মকর্তার মৃত্ুও নাট্যশালার দরজা বন্ধ করতে বাধ্য করেছে। 

খরচের প্রসঙ্গটি অবশ্যই ছিল অন্যতম। নবীনচন্দ্র বসুর একটি প্রযোজনার খরচ সে 
আমলে লক্ষাধিক টাকায় ঠেকেছিল এবং যার দায় মেটাতে তিনি সাহেব পাড়ার একটি 
বাড়ি বিক্রি করতেও বাধ্য হয়েছিলেন। নায়িকা সেজে লাখ টাকা দামের গয়না পরে মঞ্চে 
ওঠা না হয় তেমন খরচ নয়, কেননা অভিনয় শেষে ঘরের গয়না ঘরেই ফিরেছিল বলে 
ধরা যায়। কিন্তু প্রতিদিনের মহলার জন্যই শুধু হাজার হাজার টাকা খরচ হলে নাটক মঞ্চস্থ 
হবার দিনগুলিতে খরচের পরিসীমা না থাকারই কথা । প্রযোজনার বহ্‌বিধ খরচের কথাও 
প্রসঙ্গত উল্লেখ করা যেতে পারে । কেননা এসব থিয়েটারে নিয়মিত দর্শকদের মধ্যে হাজির 
থাকতেন কোম্পানির বেশ কিছু সাহেব-মেম। তাদের আপ্যায়নের খরচ স্বভাবতই কম 
ছিল না। 

শুধু যে নাট্য প্রযোজনার জন্য ব্যয় করা হত তা তো নয়। প্রতিযোগিতার ফসল 
নাটক ছাপানোর খরচ। ইংরেজ দর্শকদের সুবিধার জন্য বেলগাছিয়া থিয়েটারের কর্তৃপক্ষ 
'রত্বাবলী’ অথবা “শর্মিষ্ঠা' ইংরেজি অনুবাদ শুধু নিজেদের খরচে ছাপিয়ে বিনামূল্যে 
বিতরণ করেননি, প্রকাশ করার ভার নিয়েছিলেন মধুসূদনের নাট্যকর্ম সমূহের । অবশ্য 
নাট্যশালার অকালবিয়োগে তার সবটা ফলপ্রসূ হয়ে ওঠেনি। 

সাহেবরা এসব থিয়েটারে শুধু যে দর্শক হিসেবে হাজির থাকতেন তা নয়, উদ্যোক্তাদের 
অনুরোধে লিপ্ত হতেন সক্রিয় সহযোগিতায় । অবশ্যই উপযুক্ত সম্মানমূলোর বিনিময়ে । 
প্রসন্নকুমারের হিন্দু থিয়েটারের সঙ্গে ঘনিষ্ঠভাবে জড়িত ছিলেন হোরেস হেম্যান উইলসন। 
সেকালের খ্যাতনামা সংস্কৃত ভাষাবিদ ছিলেন তিনি, এ থিয়েটারের জন্য অনুবাদ করে 
দিয়েছিলেন “উত্তররাম চরিত’ নাটকের কিছু অংশ। পরবর্তীকালেও পাওয়া যায় বিবিধ 
থিয়েটারের সঙ্গে সহযোগিতা করেছেন মি. ব্যারী, মি. ক্রিংগার, মি. পার্কার, মি. রবার্টস 
প্রমুখ সাহেব পাড়ার নাট্য ব্াক্তিত্ব। এরা সকলেই তখন যুক্ত ছিলেন কোনও ইংরেজি 
থিয়েটারের সঙ্গে। মি. রবার্টস ছিলেন চৌরঙ্গি থিয়েটারের সঙ্গে যুক্ত, মি. পার্কারের যোগ 
ছিল সী সুঁসি থিয়েটারের সঙ্গে। এঁদের সংলগ্রতা বাংলার নাট্য প্রযোজনাকে সমৃদ্ধ করেছিল 
এমন অনুমানও অসঙ্গত নয়। ্‌ 

প্রযোজনার তেমন ধারাবাহিকতা না থাকলেও এ সব প্রচেষ্টা অবশ্যই বাংলা থিয়েটারকে 





৮৯ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


সমৃদ্ধ করে তুলেছিল অন্তত অভিনয়ের দিক থেকে। বিদ্যুতের আবির্ভাব তখনও ঘটেনি, 
আলোকসম্পাত তাই তেমন অর্থপূর্ণ হত না। মঞ্চ সঙ্জায়ও ছিল পারস্পেকটিভের অভাব। 
কিন্ত এসব অনুপপত্তি ঘুচিয়ে দিত অভিনেতাদের পারঙ্গমতা। নবীনচন্দ্র বসুর বাড়িতে স্ত্রী 
ভূমিকায় অভিনেত্রীদের যুক্ত করা হলেও পরবর্তী প্রায় চল্লিশ বছর বাংলা মঞ্চে দেখা 
যায়নি মহিলাদের । পুরুষরাই তখন অভিনয় করতেন মহিলাদের ভূমিকায় । কিন্তু এ দুর্বলতা 
ঢাকা পড়ে যেত সক্ষম অভিনেতাদের কুশলী প্রকাশে । এ সময়েই অন্য অনেকের মধ্যে 
আবির্ভূত হয়েছিলেন সেকালের শ্রেষ্ঠ অভিনেতা স্বয়ং কেশবচন্দ্র গঙ্গোপাধ্যায়, যাঁকে 
মধুসূদন অভিহিত করেছিলেন ‘বাংলার গ্যারিক' বলে। 

এ পর্বের থিয়েটারের আর একটি বৈশিষ্ট্য নিয়েও বলা যেতে পারে কিছু কথা । এ সব 
থিয়েটারে দর্শকরা থাকতেন আমন্ত্রিত, প্রেক্ষাগৃহে প্রবেশ ছিল নিয়ন্ত্রিত। সাধারণভাবে 
দর্শক রুচিকে খুশি করার দায় থাকত না উদ্যোক্তাদের । তাই নাট্য রচনার ক্ষেত্রে চলিত 
রুচির কাছে সব সময়ে আত্মসমর্পণের প্রশ্ন ছিল না। কিন্তু অভিনয় অনিয়মিত হবার দরুন 
নাটক রচনা সীমিত হওয়া ছিল স্বাভাবিক। তাই ১৮৩১ থেকে ১৮৭২ পর্যন্ত বাংলা 
নাটকের সংখ্যা সামান্যই । শুধুমাত্র পাঠের জন্য নাটক রচনা কোনওকালেই বেশি হতে 
পারে না। এ পর্বের নাটককারদের মধ্যে তাই উল্লেখযোগ্য হলেন রামনারায়ণ তর্করতু, 
মধুসূদন দত্ত, দীনবন্ধু মিত্র ও মনোমোহন বসু ৷ অন্যান্য নাটককারদের এখন আর ইতিহাসের 
পাতার বাইরে অস্তিত্ব নেই। এমনকী রামনারায়ণ ও মনোমোহনও প্রায় বিস্মৃত। 

পাচ 

বাবু থিয়েটারের পরিধির বাইরে নাটককার হিসেবে আবির্ভূত হয়েছিলেন দীনবন্ধু মিত্র 
ও মনোমোহন বসু । এঁদের মধ্যে আবার মনোমোহন বসু একটি নাট্যশালার সঙ্গে সক্রিয়ভাবে 
জড়িত থাকলেও দীনবন্ধু মিত্র সম্পর্কে এমন কথা বলা যায় না। দীনবন্ধুর প্রথম নাটক 
'নীলদর্পণ' (১৮৬০ খ্রিঃ) লেখা হয়েছিল পুরোপুরি সামাজিক দায়বদ্ধতা থেকে । সমকালীন 
নীলকর সাহেবদের সীমাহীন অত্যাচার বাঙালি চাষীকে ব্যাকুল করে তুলেছিল, তারই 
প্রতিবাদ ভাষা পেয়েছিল দীনবন্ধুর এ নাটকে । তার “সধবার একাদশী'ও পায়নি আগাম 
কোনও নাট্যশালার তাগিদ। অবশ্য পরবর্তীকালে এ দুটি রচনাই মঞ্চে ইতিহাস তৈরি 
করতে সাহায্য করেছিল! প্রসঙ্গত তার 'লীলাবতী'র কথাও বলা যায় এখানে। 

মনোমোহন বসুর নাট্যরচনার প্রত্যক্ষ প্রেরণা ছিল হিন্দুমেলা (১৮৬৬ খ্রিঃ)। বাঙালি 
এতিহোর উৎসে ফেরা ছিল তার এবণা। তাই তার নাটকেই প্রথম লক্ষ্য করা যায় পুরাণের 
কাহিনী নিয়ে ভক্তিরসের অবতারণা, যাত্রার আঙ্গিক অনুসরণের প্রবণতা এবং গীতিবহুলতা। 
সে হিসেবে তাঁর 'বহুবাজার বঙ্গ নাট্যালয়’ স্বাতন্ত্যের দাবি রাখে। কিন্ত সমকালে বাংলা 
থিয়েটারের একটি প্রধান ধারা হয়ে দেখা দিয়েছিল 'বাগবাজার এমেচার থিয়েটার’ পরে 
যার নাম হয়েছিল “শ্যামবাজার নাট্য সমাজ।' এ সংস্থার সঙ্গে যুক্ত ছিলেন যে তরুণ 
সম্প্রদায় তারাই পরবর্তীতে দীর্ঘকাল শাসন করেছিলেন বাংলা থিয়েটারকে। তারা হলেন 











বাবু থিয়েটার থেকে পেশাদার মঞ্চ ৮৫ 


গিরিশচন্দ্র, অর্ধেন্দুশেখর, ধর্মদাস সুর এবং আরও সব সমর্থ প্রতিভা। দীনবন্ধুর *সধবার 
একাদশী’ ও 'লীলাবতী' প্রযোজনার মধ্য দিয়ে বাংলা থিয়েটার সম্পৃক্ত হল মধ্যবিত্ত 
সমাজের সঙ্গে। এসব অভিনয় সাড়া ফেলে দিল বিদগ্ধ মহলেও। দীনবন্ধু পরিচিত হলেন 
মধ্যবিত্ত বাঙালির অন্তরঙ্গ নাটককার হিসেবে। 

সধবার একাদশী’ ও 'লীলাবতী" অভিনয়ের সাফল্য এসব তরুণদের মনে প্রত্যয় 
জোগাল আরও বড় মাপের প্রযোজনার জন্য । তাই তারা অনেকেই পেলেন “নীলদর্পণ' 
নাটককে পেশাদারীভাবে মঞ্চস্থ করার প্রেরণা। পেশাদার বলতে অবশ্য শুধু টিকিট বিক্রি 
করে প্রযোজনার খরচ মেটানো এবং দরকার হলে কোনও কোনও শিল্পীকে কিছু আর্থিক 
সহযোগিতা জোগানো। সে উদ্দেশ্যে প্রতিষ্ঠিত হল ন্যাশানাল থিয়েটার । তার প্রথম প্রযোজনা 
হল 'নীলদর্পণ' যার প্রথম অভিনয়ের তারিখ ১৮৭২ খ্রিস্টাব্দের ৭ ডিসেম্বর । শুরু হল 
বাংলা থিয়েটারের নতুন অধ্যায় । গিরিশচন্দ্র অবশ্য এ প্রযোজনার সঙ্গে জড়িত ছিলেন না। 
কিছু আপত্তি তুলে তিনি বিযুক্ত রাখলেন নিজেকে । তবু 'নীলদর্পণ' প্রযোজনা সাড়া ফেলে 
দিল কলকাতায়। বিবিধ গুণীজনও উচ্ছ্বসিত হয়ে উঠলেন। 

‘ন্যাশনাল থিয়েটার" অবশ্য টিকে ছিল না বেশিদিন। দল ভেঙ্গে গেল অভ্যান্তবীণ 
কলহে। কিন্তু ন্যাশনাল ঘিয়েটারে 'র মধ্য দিয়ে উদ্ভাসিত হয়েছিল যে প্রাণনা, তার অভিঘাত 
বহমান হয়ে রইল দীর্ঘকাল ধরে। 





ছয় 
বাংলা থিয়েটারে পেশাদারী পর্যায় শুরু হবার গোড়ার কয়েক বছর তার চারণায় ছিল 
খানিক চঞ্চলতা এবং হয়তো কিছু অনিশ্চয়তাও। কিন্ত সত্তরের দশকে “বেঙ্গল থিয়েটার' 
এবং আশির দশকে “স্টার থিয়েটার’ তাকে ক্রমে করে তুলল দৃঢ়মূল। মাঝে অবশ্য দেখা 
দিয়েছিল আরও কিছু থিয়েটার যাদের মধ্যে রয়েছে 'ন্যাশনাল' নামাশ্রিত কয়েকটি দল। 
সত্তরের দশকে পেশাদারী থিয়েটার তেমন বাণিজ্য মুখ্য হয়ে ওঠেনি। আশির দশকে যখন 
তখন বাংলা থিয়েটারের গুণগত বদল ঘটে গেল। তারই পরিণতিতে “বাংলা থিয়েটারের 
জনক’ গিরিশচন্দ্র বেসরকারি চাকরি ছেড়ে বিবিধ বোনাস ও মাসিক অর্থমূল্যের চুক্তিতে 
হলেন থিয়েটারের সর্বক্ষণের কর্মী। তারই পথ অনুসরণ করলেন বেশ কিছু অভিনেতা ও 
অভিনেত্রী। 
বাংলা থিয়েটারে পেশাদারিত্বের প্রবর্তনায় যেসব বদল ঘটল তাদের মধ্যে প্রধান হল 
ধারাবাহিকতা । নাট্য প্রযোজনা নিয়মিত হল। দেখা দিল বিশ কিছু নাট্যদল। সেকালের 
মঞ্চে একই নাটকের অভিনয় বেশি দিন চালানো হত না। তাই দেখা দিল নাটকের বিপুল 
চাহিদা । ন্যাশনাল থিয়েটারের নাট্য প্রযোজনা শুরুর সময়ে বাংলায় নাটক ছিল খুব কম। 
আগেই বলা হয়েছে নাটককার হিসেবে তখন নাম ছিল শুধু রামনারায়ণ, মধুসূদন, দীনবন্ধু 
শু মনোমোহনের। তাদের নাটকের সংখ্যা ছিল সামান্যই । মধুসূদন ও দীনবন্ধু প্রয়াত হন 
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১৮৭৩ সালে অর্থাৎ ন্যাশনাল থিয়েটার স্থাপনার এক বছরের মধ্যেই । মনোমোহন বাংলা 
থিয়েটারের মূল ধারার সঙ্গে তেমন সম্পৃক্ত ছিলেন না এবং রামনারায়ণ নতুন সময়ের 
সঙ্গে মানিয়ে চলতে অসমর্থ হলেন। নাটককার ও নাটকের অভাবে তাই নাট্যশালা বন্ধিমচন্দ্রের 
উপন্যাসসমূহের আশ্রয় নিল বটে, কিন্তু তাদের নাট্যরূপও দ্রুত বিবর্ণ হয়ে এল। নাটক 
লিখতে শুরু করলেন জ্যোতিরিন্দ্রনাথ ঠাকুর ও অমৃতলাল বসু এবং আরও কেউ, তবু 
বিপুল চাহিদার তুলনায় তা স্বল্প বলেই চিহ্নিত হল । বিজ্ঞাপনের মাধ্যমেও চাওয়া হল 
উপযোগী নাটক, সে আবেদনও হল বার্থ । তখন প্রায় বাধ্য হয়েই নাটারচনায় ব্রতী হলেন 
স্বয়ং গিরিশচন্দ্র। তার লেখা প্রথম নাটক “আগমনী' গ্রেট ন্যাশনাল থিয়েটারে মদ্ষস্থ 
হয়েছিল ১৮৭৭ সালের ৬ অক্টোবর । তবু নাট্য রচনা নিয়ে তিনি ছিলেন দ্বিধান্বিত। অবশ্য 
এর আগে কোনও কোনও যাত্রাদলের জন্য তিনি লিখে দিয়েছেন গান। তাঁর নিয়মিত 
নাট্যরচনা শুরু হল ১৮৮১ সাল থেকে যখন তার বয়স সাঁইত্রিশ। প্রসঙ্গত বলা যায় তার 
চেয়ে সতেরো বছরের ছোট রবীন্দ্রনাথ তার প্রথম মঞ্চ নাটক ‘বাল্মীকি প্রতিভা’ উপস্থাপিত 
করেছিলেন ১৮৮১ সালেই । 
রাজকুষ্ণ রায় অথবা অতুলকৃষ্ণ মিত্রের আত্মপ্রকাশ গিরিশচন্দ্রের আগে ঘটলেও তাঁরা 
বিকশিত হলেন আশির দশকে এসে। অমৃতলাল বসুর নাটককার হিসেবে প্রতিষ্ঠাও এ 
সময়ে । কিছুকাল পরে আবির্ভূত হলেন দ্বিজেন্দ্রলাল রায় ও ক্ষীরোদপ্রলাদ বিদ্যাবিনোদ । 
তুললেন। সাহিত্যের এ শাখাটি অন্তত সংখ্যার দিক থেকেও আয়ত্ত করল প্রাচুর্য । 
প্রযোজনার সংখ্যাধিক্য স্বভাবতই চাহিদা বাড়িয়ে দিল অভিনেত সম্প্রদায়ের । গিরিশচন্দ্র, 
দানীবাবু এবং আরও অনেকে । এলেন অভিনেত্রীরা । বাংলা মঞ্চে দীর্ঘকাল পরে দেখা 
দিলেন মহিলা শিল্পীরা । ‘বেঙ্গল থিয়েটার’ এই সংঘটনার প্রবর্তক । এ থিয়েটারেই পেশাদারী 
ভিত্তিতে যুক্ত হলেন চারজন অভিনেত্রী। তারা হলেন জগন্তারিণী, গোলাপ, এলোকেশী 
ও শ্যামা। গোলাপসুন্দরী পরে পরিচিত হন সুকৃমারী নামে। “অপূর্ব সতী’ নামে একটি 
নাটকও লিখেছিলেন তিনি । তবু সে আরও পরের কথা । সমাজের এক অংশের বিরোধিতা 
সত্বেও অভিনেত্রীরা পাকা জায়গা করে নিলেন থিয়েটারে । এ বিষয়ে আপত্তি উঠেছিল, 
এমনকী থিয়েটারের ভেতরের মহল থেকেও । অন্য অনেকের মধ্যে গোড়ার সময়ে বিরোধী 
ছিলেন মনোমোহন বসু। বেশ কয়েক বছর পর আপত্তি উঠেছিল রাজকৃষ্ণ রায়ের তরফ 
থেকেও । কিন্ত তখন বাংলা মঞ্চে অভিনেত্রীদের প্রতিষ্ঠা দৃঢ় হয়ে গেছে, বিনোদিনীর 
অভিনয়-প্রতিভা ততদিনে বাঙালি দর্শক ও বুধজনদের মাতিয়ে অবসৃত হয়েছে। তার 
এতিহাসিক ঘটনা । 
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বাংলা নাট্যশালাকে গিরিশচন্দ্র ও সহশিল্পীর দল বর্ণময় করে তুলেছিলেন অভিনয় ও 
সংগীতের মধ্য দিয়ে। মঞ্চের এই সুসংগতি গিরিশচন্দ্র ও তার অনুগামীদের সমবেত 
শিল্পিত শ্রমের মিলিত ফসল। কিন্ত বাংলা নাটকে কয়েকটি নির্দিষ্ট রীতি এনেছিলেন 
গিরশচন্দ্র তার প্রায় একার প্রচেষ্টায়। বাংলা নাটকের শ্রেণীবিন্যাসে নির্দিষ্টতা দিয়েছিলেন 
তিনি। তারই রচনাকে অবলম্বন করে বাংলা নাটকে প্রথম দেখা দিল পাঁচটি নির্দিষ্ট ধরন। 
পুরাণের গল্প ভক্তিরসে জারিত হয়ে পরিণত হল পৌরাণিক নাটকে, সামাজিক কিছু 
কুপ্রথাকে তুলে ধরল তার সামাজিক নাটক, প্রহসনের মধ্য দিয়ে অভিব্যক্ত হল সমাজের 
প্রতি বিদ্রপ এবং নাচ গানে মুখরিত হল গীতিনাটা ও পঞ্চরং। এ সবগুলো শ্রেণীরই যে 
প্রবর্তনা ঘটেছিল তার হাতে তা নয় অবশ্যই। এতিহাসিক নাটকে দ্বিজেন্দ্রলাল ও প্রহসনে 
অমৃতলাল নিশ্চয়ই কৃতিত্বের দাবিদার, তবু গিরিশচন্দ্রকেই বলা যায় সর্ব রীতির সমন্বয়কারী 
এবং পৌরাণিক ও সামাজিক নাটকের শ্রেষ্ঠ কলাকার। সামান্য কিছু ব্যত্যয় সত্বেও বাংলা 
পেশাদার নাট্যশালার আশ্রয়ে বাংলা নাটকের এ চেহারা বজায় ছিল শিশির ভাদুড়ীর 
আমল পর্যস্ত। 

সাত 

গিরিশচন্দ্র ও তার অনুবতীদের হাতে যে নাট্যাদর্শ গড়ে উঠেছিল তাতে কলকাতার 
সমকালীন বাঙালি দর্শকের অবদানও নেহাৎ কম ছিল না। নাটককার অভিনেতৃ সম্প্রদায় 
ও দর্শক সমাজের সুসমঞ্জস সহযোগিতাতেই গড়ে উঠতে পারে একটি সংহত নাট্য 
প্রযোজনা । সেকালের বাঙালি সমাজের আর্থিক মানচিত্র বিশ্লেষণ করে এ সিদ্ধান্তে পৌছনো 
যায় যে উনিশ শতকের উপান্তে বাংলা থিয়েটারের দর্শক ছিলেন প্রধানত বাঙালি মধ্যবিত্ত 
শ্রেণী। তারা ছিলেন মুলত চাকরিজীবী, মধ্যসত্্ভোগী ও কিছু স্বাধীন বৃত্তিধারী মানুষ ৷ 

মধ্যবিত্ত বলা হবে কাদের? পোলার্ড সাহেবের অভিমত অনুযায়ী সামস্ততান্ত্রিক যুগ 
থেকে আধুনিক যুগকে পৃথক করেছে মূলত নবোড্ভূত নগরবাসী ও মধ্যবিত্ত শ্রেণী। 
পোলার্ড সাহেব অবশ্য যুরোপের সমাজবিন্যাসকে ব্যাখ্যা করতে গিয়েই এমন সিদ্ধান্তে 
পৌছেছিলেন। শিল্প ও বাণিজ্যে বিকাশ ছাড়া এ ধরনের মধ্যবিত্ত শ্রেণীর উদ্ভব ও অস্তিত 
বজায় রাখা সম্ভব নয়। যেখানে মধ্যবিত্ত শ্রেণীর অভ্যুদয় ও বিস্তৃতি ঘটেনি, সেখানে 
রেনের্সাসের পূর্ণতা আসে নি। রেনেসীসের ধারক ও বাহক হিসেবে মধ্যবিত্ত শ্রেণীর 
দায়িত্ব ও গুরুত্ব অত্যান্ত বেশি। উনিশ শতকীয় বাংলার রেনেসীস নবোত্তৃত বাঙালি মধ্যবিত্ত 
শ্রেণীর মনন প্রক্রিয়ারই ফসল-__ এ সিদ্ধান্ত তো এঁতিহাসিকদেরই। 

কিন্ত আলোচনায় সতর্কতার দরকারও এখানেই । আমাদের নবজাগৃতির সঙ্গে যুরোপীয় 
রেনে্সাসের কিছু মিল থাকলেও পার্থক্যও ছিল প্রচুর যুগের উপযোগী মানবতাবোধ, অন্ধ 
প্রথানুগত্যের বিরোধিতা, স্ত্রী জাতির সামাজিক মুক্তির জন্য আন্দোলন প্রভৃতি বিষয়ে 
স্বাধীন চিন্তার আকাঙক্ষা ও কর্ম প্রচৈষ্টায় বাঙালির জীবনে অনেক বদল ঘটিয়েছিল সন্দেহ 
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নেই । কিন্তু তবু উনিশ শতকীয় বাঙালি বুদ্ধিজীবী এতিহাসিক কারণেই শুধু মাত্র সামাজিক 
ও ধর্মীয় আন্দোলনের মধ্যে তাদের মনোযোগ ন্যস্ত রাখতে বাধ্য হয়েছিলেন। কেননা এ 
প্রসঙ্গে একথা মনে রাখা দরকার যে জাতীয় সম্পদ বিকাশের কর্মকাণ্ডে বাঙালির শ্রম 
নিয়োজিত হতে পারেনি, শিল্প বিপ্লব সম্ভব তখন ছিল না এদেশে শাসক শ্রেণীরই সক্রিয় 
বিরোধিতায় এবং শহর ও গ্রামীণ জীবনের মধ্যেও রচিত হয়েছিল দুক্তর ব্যবধান। এসব 
কারণেই সম্ভবত আমাদের জাতীয় জীবনে দেখা দিয়েছিল ক্রিয়া ও দ্বন্দ্বের অভাব। তাই 
নাটকের মধ্যেও ক্রিয়া ও দ্বন্দ্ব তেমন বিকশিত হতে পারেনি । বেশির ভাগ নাটকের ক্রিয়া 
ও দ্বন্দকে তাই মনে হয় আরোপিত ও কৃত্রিম এবং তাতে দেখা দিয়েছে উচ্ছ্বাসের 
আধিক্য । ফলে নাটকের যুক্তি পরম্পরা বা ০8056 ৪1৫ ০?৩০! অবহেলিত থেকে গেছে। 
সাধারণ 'রঙ্গালয়ের জনক’ গিরিশচন্দ্র ও তার অনুগামী নাটককারদের মধ্যে অন্তত 
দ্বিজেন্দ্রলালের নাটকগুলো বিশ্লেষণ করে এ সত্যই পৌছানো যায়। 

অবশ্য এক্ষেত্রে একটু তর্ক তোলাও যেতে পারে । বলা যেতে পারে যে বাংলা নাটক 
বাঙালির জাতীয় ভাবধারার অভিব্যক্তি এবং তাতে প্রকাশ পেয়েছে বাঙালিরই মানসিকতা । 
বিধেয় নয়। যুরোপীয় মননে প্রাধান্য পায় রজো ও তমোগুণ। তাই তাদের নাটক হয় দ্বন্দ্ব 
সমদ্বিত। কিন্তু আমাদের শ্রেষ্ঠ নাটককার গিরিশচন্দ্র ভারতীয় আদর্শকে অনুকরণ করে 
প্রাধান্য দিয়েছিলেন সত্তগুণকে, তাই তার নাটক ভাবব্যগ্রক। জাতীয় জীবনের বৈশিষ্ট্য ও 
প্রবণতার জন্য নাটকের আস্তর সত্তা আলাদা হতে পারে। ধ্রুপদী সংস্কৃত নাটক অথবা 
জাপানী ‘নোহ’ বা “কাবুকি' প্রতীচ্য রীতির মাপকাঠিকে অস্বীকার করেই নাটক হিসেবে 
অতুলনীয় হয়ে আছে। কিন্ত গিরিশচন্দ্র ও তার অনুগামীদের সম্পর্কে এমন কথা বোধহয় 
বলা যায় না। গিরিশচন্দ্রকে শুধু যে ‘বাংলার শেক্সপীয়র' বলে তাঁকে পাশ্চাত্য এ নাটককারটির 
সঙ্গে তুলনার সুযোগ দিয়েছে তা নয়, তিনি নিজেও এ বিষয়ে আলোচনা করতে গিয়ে 
বলেছেন, “Dramatis” -কে সীমাবদ্ধ কয়েকটি দৃশ্যপটের ভিতর through action 
কথাবার্তায় সমুদয় রস ও ভাবের ঘাত প্রতিঘাত প্রত্যেক চরিত্রকে পরিস্ফুট করে সত্যকে 
সংগ্রামে যে চরিত্র ফুটে ওঠে, সেটি নিপুণভাবে স্তরে স্তরে দেখানোই প্রকৃত নাটককারের 
কলাকৌশল ।' তিনি স্বয়ং ঘোষণা করেছিলেন, “আমি শেক্সপীয়রের নাটকের অনুকরণে 
নাটক রচনা করেছি। তিনিই আমার আদর্শ ।' এসব কথার প্রেক্ষিতে বলা যায় গিরিশচন্দ্রের 
নাটক সম্পর্কিত ধারণা অনেকটাই শেক্সপীয়রের নাট্যরীতির আদর্শে গড়ে উঠেছিল। 
এতৎসত্বেও গিরিশচন্দ্র এবং দ্বিজেন্দ্রলাল ও সাধারণ রঙ্গালয়ের অন্যান্য নাটককারেরা 
বাংলা নাটকে প্রতীচ্য ধরনের ক্রিয়া ও ঘাত প্রতিঘাত সৃজনে তেমন সফল হতে পারেন 
নি তাদের প্রতিভাহীনতার জন্য নয়, বরং সমকালের যুগ পরিবেশ ও সমাজমানসের 








৮৯ 


গিরিশচন্দ্র ও দ্বিজেন্দ্রলালই ছিলেন সবচাইতে জনপ্রিয়। অর্থাৎ দর্শকদের প্রশংসাধন্য। 
কাজেই তাদের নাটকের বিশেষ প্রকৃতির স্বরূপ নির্ণয়ের জন্য যেমন দরকার সমকালের 
যুগোপরিবেশের বিশ্লেষণ, তেমনি দরকার দর্শকেরও শ্রেণীচরিত্র ও প্রবণতা বিচার। 

এই যে সাধারণ নাট্যশালার দর্শক তাদের রুচি কেমন ছিল? তাদের চাহিদার চেহারার্টিই 
বা ছিল কোন ধরনের? বিশ্লেষণ করলে দেখা যায় যে দেশপ্রেম, সমাজ সংস্কার এবং 
ভক্তিবাদ ছিল সেকালের মধ্যবিস্তের মনস্কতার মূল আশ্রয়। নাটককারদের রচনায় প্রতিফলন 
ঘটেছে এ মানসিকতারই। বাঙালি মধ্যবিত্তের থিয়েটারে ছিল মূলত কলকাতায় গড়ে ওঠা 
মধ্যবিত্ত ভদ্রলোকদের থিয়েটার । তাদের জীবনপ্রবাহ ছিল মোটামুটি নিস্তরঙ্গ ও নিস্তেজ, 
দ্বন্ধসংঘাতবিহীন। যুরোপীয় জীবনযাপন প্রণালীর সঙ্গে তার তুলনাই চলে না। সেকালের 
ভদ্রলোকদের রুচি নিয়ে লিয়েবেদেভের বিরূপ মন্তব্য অথবা বঙ্কিমচন্দ্রের ব্যঙ্গ হয়ত বা 
একটু একপেশে, তবু তার মূলের সত্যকে অস্বীকার করা কঠিন। গিরিশচন্দ্রের সমকালীন 
পত্রপত্রিকায় এ তথ্যের সমর্থনযোগ্য বহু বিবরণ লিপিবদ্ধ হয়েছে। “সমাচারদর্পণ' পত্রিকা 
বলছে, বাঙালির প্রিয় আমোদপ্রমোদ হল “ুঁচুড়ার সং, হাজি সাহেবের সং, নতুন যাত্রা, 
সকের কবিতা, গোলকমণি ও দয়ামণি এবং রতুমণি প্রভৃতি তিনদল নেড়ী কবির গান, 
মল্লযুদ্ধ বা কুস্তির লড়াই, ঘুড়ি ওড়ানো বা ঘোড়দৌড়।' তাছাড়াও বিনোদন যোগায় 
বুলবুলাক্ষ্য পক্ষীর যুদ্ধ বা নাটক।' এ অবশ্য সাধারণ নাট্যশালা প্রতিষ্ঠিত হওয়ার কিছু 
আগেকার দৃশ্য কিন্তু ১২৭৯ সালের ৭ শ্রাবণ “সোমপ্রকাশ' পত্রিকাতেও লেখা হয়েছিল, 
‘অধিকাংশ লোকের আমোদ প্রমোদে কালক্ষেপ।... বাঙালিদের বাণিজ্যে প্রবৃত্তি নাই, 
সংগ্রামে গতি নাই, আয়াসকর কর্মে মতি নাই, ভোজ্য ও শয়ন অতি কোমল, সুতরাং 
বিলাসেই গাঢ়তর অনুরাগ জন্মিয়াছে।' কর্ম দ্বন্দ্বহীন নিস্তরঙ্গতাই যে মধ্যবিত্ত বাঙালির 
জীবনের বৈশিষ্ট্য তা সেকালেও আলোচনার বিষয় ছিল। মনে রাখতে হবে ন্যাশানাল 
থিয়েটার’ প্রতিষ্ঠার কয়েক মাস আগে প্রকাশিত হলেও “সোমপ্রকাশ' মধ্যবিত্ত বাঙালির 
চরিত্র নির্ণয়ে খুব একটা অতিশয়োক্তি করেনি। অবশ্য এ পত্রিকার দৃষ্টিভঙ্গি খানিকটা 
গোঁড়া ছিল। তবু উদ্ধৃত মন্তব্যের সত্যতাকে অস্বীকার করা কঠিন। ক্ষেত্রনাথ ভট্টাচার্য 
থেকে রবীন্দ্রনাথ পর্যস্ত অনেকেই সেকালের দর্শকদের রুচির সঙ্কীর্ণতা নিয়ে মন্তব্য 
করেছিলেন। শুধু তাই বা কেন, গিরিশচন্দ্র স্বীকার করেছিলেন, বেশির ভাগ লোক যায় নাচ 
দেখতে আর গান শুনতে। থিয়েটারে নাটক দেখতে খুব কম লোকই যায়। ধনঞ্জয় মুখোপাধ্যায় 
আবার বঙ্গীয় নাট্যশালা বইতে লিখেছেন, “আমাদের দেশে দর্শকদের রুচি বলিয়া একটা 
পদার্থ নাই বলা যায়। নাট্যশালার কর্তৃপক্ষ নিজ নিজ রুচি যখন যাহা কিছু দেখাইতেছেল, 
দর্শকেরা বাঙুনিস্পন্তি না করিয়া তাহাই দেখিয়া যাইতেছে। নাট্যশালা হইতে যে রুচি 
গড়িয়া দেওয়া হয়, দর্শকেরা কেবল তাহারই অনুসরণ করে মাত্র।" দর্শকদের এ রুচির 
নির্মাণে গিরিশচন্দ্রকেও দায়ী করেছিলেন ধনঞ্জয় মুখোপাধ্যায়। অবশ্য ধনঞ্জয়ের এ বিষয়ে 
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অভিমত একটু উগ্র । আসলে নাটাশালার কর্তৃপক্ষ অথবা দর্শকদের কটুক্তি করে এ সমস্যার 
সমাধান করা কঠিন। কেননা যে কোনও যুগেই দর্শকদের চাহিদা ও প্রবণতা এবং নাট্যশালার 
কর্তৃপক্ষের ক্ষমতা ও দৃষ্টিভঙ্গির পারস্পরিক সম্পর্কের টানাপোড়েনের মধ্যে দিয়ে নাট্যরুচি 
গড়ে ওঠে । এই ঘাত প্রতিঘাতেই গড়ে ওঠে বিভিন্ন সময়ের বিশেষ বিশেষ নাট্য আন্দোলন। 
“গোগোলকে দর্শকদের স্তরে নামিয়ে এন না, বরং দর্শকদেরই উন্নীত কর গোগোলের 
স্তরে" _চেকভের এ মন্তবা যেমন সত্য, তেমনি সত্য গোগোল যাঁদের পক্ষে অনধিগমা 
তাদের কাছে গোগোলকে উপস্থিত করা। প্রসঙ্গত তাই মনে রাখতে হবে গিরিশচন্দ্র 
অনুদিত ও প্রযোজিত এবং বিদগ্ধজন প্রশংসিত “ম্যাকবেথ' দশ রাতের বেশি চলেনি। 

আসলে বঙ্গীয় নট্যশালার কাছে সেকালের মধ্যবিত্ত দর্শকের দাবি ছিল ‘নৈতিক 
অনুশাসন’, ‘সমাজ সংস্কার’ ও ‘দেশের হিতসাধন।" ন্যাশনাল থিয়েটার" প্রতিষ্ঠার বছরে 
হইবে এবং ভাল ভাল নাটকের অভিনয় হইলে দেশের ধর্মনীতিরও উন্নতি হইতে পারে।” 
লক্ষণীয়, 'ধর্মনীতির প্রচার' ভাল নাটকের লক্ষণ বলে ধরে নেওয়া হয়েছে। এই সঙ্গে যুক্ত 
হয়েছিল “সমাজ সংস্কার" ও ‘দেশের হিতসাধনের' প্রতি আকাঙ্ক্ষা । গিরিশচন্দ্র এ অনুরাগকে 
অস্বীকার করেননি, করতে চানওনি। তাই একথা বললে বোধহয় অত্যুক্তি হবে না যে 
দর্শকদের রুচি ও চাহির্দা এবং নাটককারদের প্রবণতা ও প্রতিভা এক বিন্দুতে মিলে একটি 
বাংলা নাটক । \ 

একথা ঠিক, প্রত্যেক শ্রেষ্ঠ নাটককার তার সমকালীন দর্শকদের তৃপ্ত করেই কালজয়ী 
নাটক রচনা করে থাকেন। এলিজাবেঘীয় দর্শকরা যা কিছু ভালবাসতেন, শেক্সপীয়র 
নিজের নাটকে সেসব প্রচুর পরিমাণে ব্যবহার করেছিলেন । ‘হ্যামলেট’ নাটকটিকে বিশ্লেষণ 
করে পাওয়া যায়-_ প্রেতাত্মা, হত্যা, আত্মহত্যা, তলোয়ার খেলা, মড়ার মাথা, কামান 
গর্জন, প্রতিশোধ, জিঘাংসা, বিষপ্রয়োগ অর্থাৎ এলিজাবেথীয় দর্শকের সব প্রিয় বিষয়ের 
প্রচুর সমাবেশ। কিন্তু তার মধ্য থেকেই শেক্সপীয়রীয় প্রতিভা মানব চরিত্রের জটিল দ্বন্দ্ব, 
অনস্ত জিজ্ঞাসা, অসীম উপলব্ধি ও অনন্যসাধারণ কবিত্ব সহযোগে তাকে বিশ্ব সাহিত্যের 
বিস্ময় করে রেখেছে। শুধু বাহ্য আড়ম্বর ও দৃশ্যময়তা তার নাটককে *যুনিভার্সাল" করে 
তোলেনি, বরং সমকালকে তৃপ্ত করেই তিনি শ্রেণীসীমানা অতিক্রম করতে পেরেছিলেন 
বলেই শেক্সপীয়র কালোত্ীর্ণ ও *যুনিভার্সাল'। পৃথিবীর যে কোনও শ্রেষ্ঠ লেখক শ্রেণী 
সীমানা অতিক্রম করেই হতে পারেন কালোস্তীর্ণ ও “যুনিভার্সাল'। কিন্তু গিরিশচন্দ্র ও তার 
অনুগামী নাটককাররা সমকালের দর্শকরুচির কাছে শুধু আত্মসমর্পণই করেছেন, "ক্লাস 
লাইন’ পেরিয়ে যাবার কোনও চেষ্টা তাদের মধ্যে তেমন লক্ষ্য করা যায় না। তাই তাদের 
নাটক “যুনিভার্পাল' হতে পারেনি । কালোত্তীর্ণগ হতে পেরেছে কি? 











সমাজ সংস্কার আন্দোলন ও উনিশ শতকের বাংলা নাটক 
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অষ্টাদশ শতক পর্যন্ত বাঙালি জীবন যে ভাবে চলে আসছিল, উনিশ শতকে আর ঠিক 
সেইভাবে এগোনো সম্ভব হলো না। নানা কারণে এই কালে সচেতন মানুষের মনে 
সমাজে প্রচলিত নানা বিষয় সম্পর্কে প্রশ্ন জাগল। দীর্ঘ দিন ধরে প্রচলিত সামাজিক 
বিভিন্ন কু-প্রথার মূলোচ্ছেদ করার জন্য একদল মানুষ সচেষ্ট হলেন। পাশাপাশি বাঙালি 
সমাজে প্রায় অপ্রচলিত কিছু জিনিস চালু করতেও তাঁরা নিয়োগ করলেন তাদের সর্বশক্তি । 
ব্যাপারটা সবাই মুখ বুজে মেনে নিয়েছিলেন__এমন ভাবার কোনো কারণ নেই। যে 
কারণে সামাজিক নানা বিষয় নিয়ে বাদ-প্রতিবাদ শুরু হল- ব্যাক্তি বিশেষের আলোচনার 
মধ্যে আবদ্ধ না থেকে তা বৃহত্তর সমাজ-জীবনকেও স্পর্শ করল। বাদ-প্রতিবাদের মাত্রা 
বাড়তে বাড়তে একসময় তা পরিণত হল সমাজ-সংস্কার মূলক আন্দোলনে। 

গোটা উনিশ শতক জুড়ে সংস্কারমূলক বিভিন্ন আন্দোলনের ঢেউ বাঙালি সমাজ 
জীবনের উপর আছড়ে পড়েছে। বিধবাবিবাহ শান্ত্রসম্মত অথবা নয়, শাস্ত্রে বহু বিবাহ 
অনুমোদিত অথবা নয়, সমুদ্রযাত্রা কতখানি শান্ত্রসম্মত, মেয়েদের লেখাপড়া শেখানো 
উচিত কি উচিত নয়, এরকম নানা বিষয় নিয়ে আলোচনায় বাঙালি সমাজ-জীবন হয়ে 
উঠল যথেষ্ট পরিমাণ উত্তাল। সমাজ সংস্কারমূলক এই সব আন্দোলনের কোনোটি গোটা 
সমাজ-জীবনকে নাড়া দিয়েছিল, কোনোটি আবার নাগরিক সমাজের গণ্ডী অতিক্রম করে 
বৃহত্তর জনজীবনকে স্পর্শ করতে ব্যর্থ হয়েছিল। 

ব্যর্থ হোক বা সার্থক, উনিশ শতকের সমাজ-সংস্কারমূলক প্রতিটি আন্দোলনের ঢেউ 
কম বা বেশি পরিমাণে বাঙালি নাট্যকারদের ছুঁয়ে গিয়েছিল। যে কারণে বিধবা বিবাহ, 
বহুবিবাহ, বাল্যবিবাহ, স্ভ্রীশিক্ষা, স্ত্রী স্বাধীনতা, পণপ্রথা, সহবাস সম্মতি__এই সমস্ত 
আন্দোলনকে নিয়ে উনিশ-শতকে নাটক লেখা হয়েছে। নাট্যকাররা কেউ সমাজ-প্রগতির 
পক্ষে, কেউ আবার বিপক্ষে মত প্রকাশ করেছিলেন। তাদের এই প্রয়াস বাংলার জনজীবনকে 
কতখানি স্পর্শ করতে পেরেছিল একটি প্রবন্ধের সীমিত পরিসরে তা দেখানো সম্ভব নয়। 
চেষ্টা করব। ব্যাপারটা শুরু করা যাক বিধবা বিবাহকে দিয়ে। 

উনিশ শতকের তিরিশের বছরগুলি থেকে বাঙালি সমাজে বিধবা-বিবাহের প্রশ্নটি 
গুরুত্ব সহকারে আলোচিত হতে থাকে। পত্র-পত্রিকায় ও সভা-সমিতিতে বিষয়টি নিয়ে 
বাদানুবাদ শুরু হয়। বিধবা-বিবাহের প্রশ্নটি বাঙালি সমাজ-জীবনে বিদ্যাসাগরের আবির্ভাবের 
পর নতুন মাত্রা পায়। সমাজের সংখ্যাগরিষ্ঠ অংশ বিধবা বিবাহকে অনুমোদন না করলেও, 
বিদ্যাসাগরের প্রচেষ্টায় ১৮৫৬ য় এটি আইনসম্মত বলে ঘোযিত হয়। বিদ্যাসাগরের 





৯২ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


উদ্যোগে ১৮৫৬-র ডিসেম্বর মাসে বাঙালি সমাজে প্রথম আইনসম্মত বিধবা বিবাহ 
অনুষ্ঠিত হয়। এই সব ঘটনা সমকালে প্রচণ্ড আলোড়ন সৃষ্টি করে। বিষয়টি নিয়ে গল্প, 
উপন্যাস, কবিতা-গান-প্রবন্ধ লেখা শুরু হয়। আন্দোলনের ছাপ নাট্য-সাহিত্যেও এসে 
পড়ে। 
বিধবা বিবাহ আইন পাশ হবার মাত্র কয়েকবছর আগে বাংলায় মৌলিক নাটক লেখা 
শুরু হয়। এই আইন পাশ হবার আগে পর্যন্ত প্রকাশিত বাংলা নাটকের সংখ্যা নিতান্তই 
কম। অবস্থাটা যখন এই রকম, সেই সময় শুধুমাত্র ১৮৫৬ য় বিধবা বিবাহকে কেন্দ্র করে 
প্রকাশিত হলো চার-চারটি নাটক। এগুলি হলো-_ 
বিধবোদ্ধাহ -_ উমাচরণ চট্টোপাধ্যায়। 
বিধবা মনোরঞ্জন __ রাধামাধব মিত্র । 
বিধবা বিষম বিপদ __লেখক অজ্ঞাত। 
বিধবাবিবাহ নাটক -_উমেশচন্দ্র মিত্র। 
এই চারটি নাটকের মধ্যে 'বিধবোদ্ধাহ' নাটকটি ছিল সচিত্র। কালীপ্রসন্ন সিংহের 
বিদ্যোৎসাহিনী সভার অর্থানুকূল্যে এটির প্রকাশ । বিধবা বিবাহকে নিয়ে লেখা নাটকগুলির 
মধ্যে উমেশচন্দ্র মিত্রের “বিধবা বিবাহ নাটকটি সব দিক দিয়ে শ্রেষ্ঠ। বিধবার-বিবাহের 
অনুকূলে জনমত সৃষ্টি করাই ছিল নাট্যকারের লক্ষা। যে কারণে ভূমিকায় তিনি বলেই 
দেন যে ০ aid a good but not a very popular cause’ জন্যই তার কলম ধরা। 
মঞ্চ সফল এই নাটকটি যে প্রাচীনপঞ্থী অনেক মানুষের বিধবা-বিবাহ সম্পর্কে মনোভাব 
বদলে দিতে পেরেছিল তা আমরা জানি। 
বিধবা-বিবাহের প্রসঙ্গ নিয়ে নাটক রচনার ধারা পরবর্তী বছরগুলিতে অব্যাহত থাকে। 
১৮৫৬-৬২ এই ক'বছরের মধ্যে বিধবা বিবাহের প্রশ্ন নিয়ে কম করে দশটি নাটক লেখা 
হয়। নামী-অনামী বছ নাট্যকার নাটকের মধ্য দিয়ে বিষয়টি সম্পর্কে নিজের নিজের 
মনোভাব প্রকাশ করেন। উনিশ শতকের বিখ্যাত কবি ও নাট্যকার হরিশচন্দ্র মিত্র বিষয়টি 
নিয়ে একটি নয়, দুটি নাটক লিখে ফেললেন। 
আশ্চর্ষের ব্যাপার বিধবা-বিবাহ আন্দোলনকে উনিশ শতকের বাঙালি সমাজ খুব 
প্রসন্ন চোখে না দেখলেও, এই কালে প্রকাশিত অধিকাংশ নাটকে দেশটির মধ্যে নটিতে) 
বিধবা-বিবাহের অনুকূলে মত প্রকাশ করা হয়েছে। নাট্যকারদের কেউ নাটকের মধ্য দিয়ে 
বিধবা-বিবাহের যৌক্তিকতা প্রমাণ করতে চেয়েছেন, কেউ আবার (যেমন শিমুয়েল 
পীরবক্স) তরুণী বিধবার বিয়ে না দেবার শোচনীয় পরিণতি দেখিয়ে বিধবা বিবাহের 
প্রয়োজনীয়তার কথা বোঝাতে চেয়েছেন। এই কালের নট্যকারদের মধ্যে একমাত্র গোবিন্দ 
চক্রবর্তী ১৮৬২ তে “অশুভস্য কালহরণং” নামে যে নাটকটি লেখেন তাতে তিনি 
বিধবা-বিবাহ সমাজ ও সংসারের পক্ষে কতখানি ক্ষতিকর তা তুলে ধরেন। প্রসঙ্গত বলে 
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চক্রবর্তী এই নাটকটি লেখেন। 
বিধবা বিবাহ সম্পর্কে বাঙালি সমাজের বিরূপ মনোভাব নতুন করে দানা বাঁধতে শুরু 
করে। পত্র পত্রিকায় বিধবা-বিবাহের বিরুদ্ধে নতুন উদ্যমে লেখালেখি শুরু হয়। বাঙালি 
সমাজের এই পরিবর্তিত মনোভাব নাটকেও ছাপ ফেলে। অমৃতলাল বসুর লেখা বাবু" 
ও “তরুবালা'__এই দুটি নাটকেই বিধবা বিবাহের প্রতি বিরূপতা গোপন করার কোনো 
চেষ্টা নাট্যকার করেন নি। 

বিধবা-বিবাহ প্রচলিত হওয়া উচিত কি উচিত নয়__এই প্রশ্নে বাঙালি সমাজ যখন 
আলোড়িত, ঠিক সেই সময় সুরাপানের কু-ফল সম্পর্কেও বাঙালি সমাজের একদল 
মানুষ ধীরে ধীরে হয়ে উঠছেন সচেতন। আসলে ইংরেজ আমলে মদ খাওয়াটা যুবকদের 
ফ্যাশানে পরিণত হয়। সেকালে শিক্ষিত যুবকদের ধারণা ছিল এক প্লাস মদ খাওয়া মানে 
কু-সংস্কারের উপর জয়ী হওয়া। অতি মাত্রায় সুরাসক্তি তরুণ সমাজকে বিপর্যস্ত করে 
তোলে। সম্ভাবনাময় অনেক জীবন অকালে ঝরে যেতে থাকে। সুরাসক্তির হাত থেকে 
বাঙালি যুবকদের রক্ষা করতে বুদ্ধিজীবিদের একাংশ সক্রিয় হয়ে ওঠেন। ‘তত্ত্ববোধিনী 
পত্রিকা’ সুরাপানের বিরুদ্ধে লেখালেখি শুরু করে। অক্ষয় কুমার দত্ত “বাহ্য বস্তুর সহিত 
মানব প্রকৃতির সম্বন্ধ বিচার'-এর দ্বিতীয় খণ্ডে মদ্য পানের কুফল বিস্তৃতভাবে তুলে 
ধরেন। সুরাপানের বিরুদ্ধে ‘মাসিক’ পত্রিকায় কলম ধরেন প্যারীচাদ মিত্র। ১৮৫৯-এ 
প্রকাশিত হয় তার লেখা বিখ্যাত সমাজচিত্র “মদ খাওয়া বড় দায়, জাত থাকার কি 
উপায়,’ এর পরের বছরই মধুসূদন আমাদের উপহার দেন “একেই কি বলে সভ্যতা ?'র 
মত কালজয়ী প্রহসন। মদ মাংস খেয়ে ঢলাঢলি করাটা যে সভ্যতার লক্ষণ নয়, তা এই 
প্রহসনে দ্বিধাহীন ভাবে জানিয়ে দেন তিনি। 

সুরাপানের বিরুদ্ধে জনমতকে সংহত করে আন্দোলন গড়ে তোলার জন্য ১৮৬৩- 
র নভেম্বর মাসে প্যারীচরণ সরকারের প্রচেষ্টায় প্রতিষ্ঠিত হয় “সুরাপান নিবারণী সভা'। 
দিকে দিকে এই সমিতির শাখা স্থাপিত হয়। অল্প দিলের মধ্যে শাখা-সমিতির সংখ্যা 
একশ ছাড়িয়ে যায়। সুরাপান বিরোধী প্রচার অভিযানের পালে নতুন গতি নিয়ে আসে 
দীনবন্ধু মিত্রের লেখা “সধবার একাদশী'__যে নাটক শুরুই হচ্ছে সুরাপান নিবারণী 
সভার কথা দিয়ে। মদের নেশা মানুষকে কোথায় নামিয়ে নিয়ে যায় নিমটাদ চরিত্রের 
মধ্য দিয়ে তা তুলে ধরলেন দীনবন্ধু। আলোড়ন সৃষ্টিকারী এই নাটকটি প্রকাশিত হওয়ার 
পর প্যারীচরণ সরকার দীনবন্ধুকে বলেন-__এবার সুরাপান নিবারণী সভার দায়িত্ব 'সধবার 
একাদশী'ই পালন করতে পারবে । আমাদের সভাটি এখন তুলে দিলেও ক্ষতি নেই। 
“সধবার একাদশী’ প্রকাশিত হওয়ার বছর খানেকের মধ্যে মদ্য পানের কুফল দেখিয়ে 
নাটক লেখার জন্য সুরাপান নিবারণী সভার পক্ষ থেকে দুটি পুরস্কার ঘোষণা করা হয়। 
ঘোষণার কয়েক মাসের মধ্যে মদ্যপানের কুফল দেখিয়ে লেখা ১৭টি নাটক সভার 
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দপ্তরে জমা পড়ে। এর মধ্যে প্রথম স্থান অধিকার করে নবীনচন্দ্র চট্টোপাধ্যায়ের লেখা 
'বারুণীবিলাস' নাটকটি। নাটকটিতে মদ্যাসক্ত এক ডেপুটি ম্যাজিস্ট্রেটের অধঃপতন 
চিত্রিত। প্রখ্যাত নাট্যকার টাকির হরলাল রায়ের 'সুধাকর বিষময়'-এর ভাগ্যে জোটে 
দ্বিতীয় পুরস্কার। এই নাটকের নায়ক মদ্যাসক্ত তেজেন্দ্র উপলব্ধি করে 

“আমার বুদ্ধির লোপ হয়েছে, আমার দয়ামায়া মদে শুষে নিয়েছে, আমার মান সম্ভ্রম 
চলে গেছে, এখন ভদ্রলোকের মুখের দিকে চাইতে পারিনে।” 
১৮৭০-এ জ্ঞানধন বিদ্যালক্কার লেখেন “সুধা না গরল€' রামচন্দ্র দত্ত ডুপহার দেন 
“মাতালের জননীর বিলাপ" (১৮৭৪)। মদের নেশায় মানুষ কি ধরনের আচরণ করে 
'নেশাখুরি কি ঝকমারি' নাটকে মহেশচন্দ্র দাস দে তা তুলে ধরেন। এই নাটকের একটি 
চরিত্র মদের ঝৌকে সুন্দরী নারী মনে করে একটি কুকুরকে চুমু খেতে যায়। কুকুরটি 
তার ভালবাসার মর্ম বুঝতে না পেরে তাকে আঁচড়ে-কামড়ে একেবারে ক্ষত বিক্ষত করে 
দেয়। 

সুরাপান বিরোধী আন্দোলন যখন তুঙ্গে, সেই সময় সুরাপান নিবারণী সভার প্রাণপুরুষ 
প্যারীচরণ সরকারের মৃত্যু (১৮৭৫) হয়। সুরাপান নিবারণী সভার অস্তিত্ব হয়ে পড়ে 
বিপন্ন। এই সঙ্কট মুহূর্তে সুরাপান নিবারণ আন্দোলনকে নেতৃত্ব দিতে এগিয়ে আসেন 
ব্রা্মাসমাজের নবীন নায়ক কেশবচন্দ্র সেন। তার উদ্যোগে প্রতিষ্ঠিত আশা দলের (Band 
091 Hope) সদস্যরা সুরাপানের অভিশাপ (থেকে বাঙালি সমাজকে মুক্ত করার জন্য 
সর্বস্ব পণ করেন। তাদের উৎসাহে প্রকাশিত হয় 'বিষবৈরী", “মদ না গরল£-এর মত 
পত্রিকা। সুরাপানের বিরুদ্ধে বাঙালি নাট্যকারদের জেহাদও অব্যাহত থাকে । এই জেহাদ 
চালিয়ে যেতে সাহায্য করেন গিরিশচন্দ্র ঘোষ, রাজকৃষ্ণ রায়ের মত নাট্যকার । সর্বনাশা 
মদের নেশায় কিভাবে একজনের সাজানো বাগান শুকিয়ে যায় 'প্রফুল্ল' নাটকে তা তুলে 
‘দ্বাদশ গোপাল'-এর মতো নাটক । এই সব নাটক বাঙালি সমাজকে মদ্যপান থেকে 
কতখানি নিবৃত্ত করতে পেরেছিল আমরা জানি না। কিন্তু সমাজ সংস্কারের অনুকূলে 
বাঙালি নাট্যকারদের এই প্রয়াস বাংলা নাট্যসাহিত্যের এতিহ্যকে যে সমৃদ্ধ করেছে তা 
বলাই বাহুল্য । 

বিস্তৃত আলোচনার জন্য দেখা যেতে পারে__ 

সমাজ সংস্কার আন্দোলন ও বাংলা, নাটক __ গোলাম মুরশিদ. 

উনিশ শতকে নারীমুক্তি আন্দোলন ও বাংলাসাহিত্য __ রণজিৎ বন্দ্যোপাধ্যায় 

বাংলায় নবচেতনার ইতিহাস __ স্বপন বসু 











সমাজ সংস্কারের উদ্দেশ্যে বাংলা সামাজিক নাটকের উদ্ভতব। প্রহসনগুলিও এর ব্যতিক্রম 
নয়। উনবিংশ শতকে সমাজ জীবনের সমস্যা ছিল মূলত ১. কৌলিন্য প্রথা ২. বহুবিবাহ 
প্রথা ৩. ঘর জামাই প্রথা ৪. তথাকথিত শিক্ষার পরানুকরণ ৫. প্রগতির নামে স্বেচ্ছাচার 
৬. ধর্মের নামে বজ্জাতি ৭. ইংরেজ তোষণ ইত্যাদি। প্রথম যুগের প্রহসন লেখক ১. 
রামনারায়ণ, ২. মধুসূদন এবং ৩. দীনবন্ধু। | 
সভ্যতা”, “বুড়ো শালিকের ঘাড়ে রৌ', দীনবন্ধুর বিয়ে পাগলা বুড়ো', 'সধবার একাদশী”, 
“জামাইবারিক'। 

পরবর্তীকালের প্রহসনের উপর এইসব প্রহসনের প্রভাব পড়েছিল। সেই সঙ্গে বাংলা 
প্রহসনের উপর ফরাসি নাট্যকার মলিয়ারের প্রভাব পড়তেও দেখা যায়। মলিয়ারের 
নাট্যশৈলীর অনুসরণ জ্যোতিরিন্দ্রনাথ, অমৃতলাল, গিরিশচন্দ্র, দ্বিজেন্দ্রলাল থেকে আৰম্ভ 
হয়ে আজ পর্যন্ত চলে আসছে। 

'কুলীন-কুল-সর্বন্ব' নাটক রচনার এক ইতিহাস আছে। কৌলীন্য প্রথার কুফল দেখিয়ে 
নাটক লেখার জন্যে রংপুরের জমিদার কালীচন্দ্র রায়চৌধুরী ১৮৫৩ সালে সংবাদপত্রে 
এক বিজ্ঞাপন দেন। এই বিজ্ঞাপনের ফলশ্রুতি রামনারায়ণ তর্করত্বের 'কুলীন কুল সবন্থ' 
নাটক। পঞ্চাশ টাকা পারিতোষিক পাওয়া নাটক এটি। 

নাটকে কৌলীন্য প্রথার দোষ ও অসঙ্গতি হাস্যরসাত্মক দৃশ্যের মাধ্যমে দেখিয়ে নিন্দে 
করেছেন নাট্যকার। সম্পূর্ণ ব্যঙ্গ নয়, পরিবেশিত হয়েছে হাস্যরসও। পুরুষ চরিত্র রীতিমতো 
কৃত্রিম। সফল নারী চরিত্রগুলি। সফলতার কারণ লেখকের সহানুভূতি। সহানুভূতির 
স্পর্শ ছিল তাই তারা বাস্তব। এক সঙ্গে চারটি মেয়ের বিয়ে হচ্ছে ৬২ বছরের কুলীন 
বরের সঙ্গে। বর কানা এবং কুরূপ, কনেদের বয়স যথাক্রমে ৩২, ২৬, ১৬, ৮। তাই 
বিয়ে সম্পর্কে তাদের মুখের সংলাপ কতটা বাস্তবানুগ একবার শোনা যাক। বড়ো মেয়ে 
বলছে $_"আর কেন? এইবার যমের সঙ্গে মিলন হইলেই মানায়। বুড়ো বয়সে এই 
ধেড়ে রোগ কেন?” আট বছরের কন্যা বিয়ের কথা শুনে মাকে প্রশ্ন করে £ ওমা! 
তা কি আমি খাব?" 

উত্তরে মা £ “বিবাহ খাইবার জিনিস নহে, বড়দির, মেজদির, ছোড়দির সবারই 
আজ বিবাহ হইবে।” 
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এরপর বালিকা কন্যার প্রশ্ন ৪ “ওমা তবে তোর হবে না?” 

'কুলীন-কুল-সর্বস্ব' নাটকের প্রথম অভিনয় হয়েছিল ১৮৫৭ সালের মার্চ মাসে। 
কলকাতার চড়কডাঙ্গা স্ট্রাটের জয়রাম বসাকের বাড়িতে। এখানে দুবার অভিনয় হয়। 

তৃতীয় অভিনয় হয় গঙ্গাধর শেঠের বাড়িতে । তখনও সাধারণ রঙ্গালয়ের জন্ম 
হয়নি। বিদ্যাসাগর এই অভিনয়ের দর্শক ছিলেন সেটা সংবাদ প্রভাকরের সংবাদ থেকে 
জানা যায়। অভিনয় আলোচনার প্রতিবেদনে বলা হয়েছে £ “কুলীন কুল সর্বস্ব নামক 
নাটকের আর দুইবার অভিনয় হয়। কিন্তু উপরোক্ত দিবসে যে অভিনয় হইয়াছিল, তাহা 
পূর্বাপেক্ষা সমধিকতর উৎকৃষ্ট ।”" 

কলকাতার বাইরে চুঁচুড়ায় নরোত্তম পালের বাড়িতে নাটকের চতুর্থ অভিনয় হল। 
দর্শক সংখ্যা সেদিন ছিল প্রায় ন শত। নাটকের গান যেমন হাটে বাজারে গীত হতে 
লাগল সঙ্গে সঙ্গে চটলেন কুলীন বামুনের দল। প্রমাণ ১৮৫৮ সালের হিন্দু পেট্রিয়ট 
পত্রিকার এক সংবাদ। 

এরপর “যেমন কর্ম তেমনি ফল’ প্রহসনে রামনারায়ণের পটুত্‌ প্রকাশ পেল। ব্যঙ্গ 
ও শ্লেষের খোঁচায় সমাজ-মন শোধন করার চেষ্টা। পরস্ত্রীর প্রতি অবৈধ আসক্তি এবং 
তার হাস্যকর শাস্তি অবলম্বনে এ প্রহসন রচিত। পাথুরিয়াঘাটা নাট্যশালায় ৩০ ডিসে. 
১৮৬৫ সালে এটি প্রথম অভিনীত হয়। তার পর থেকে হিন্দু ন্যাশনাল ঘিয়েটারে-১৩ 
সেপ্টে. ১৮৭৩ সালে এবং বেঙ্গল থিয়েটার এবং ন্যাশনাল থিয়েটারে এ নাটকের বেশ 
কিছু অভিনয় হয়। “চক্ষুদান' (১৮৬৯) লাম্পট্যব্যাধির প্রতিকার উদ্দেশ্যে লেখা। স্ত্রী 
একদিন স্বামীর চিন্তে চৈতন্য উদ্রেক করতে সমর্থ হন। এটাই “চক্ষুদান'। তার লেখা 
‘উভয় সঙ্কটের’ সঙ্গে “চক্ষুদান' ১৮৭০ সালে ২৬ ফেব্রুয়ারি মহারাজা যতীন্দ্রমোহন 
ঠাকুরের পাথুরিয়াঘাটার রঙ্গালয়ে প্রথম অভিনীত হয়। তারপর থেকে রয়াল বেঙ্গল, 
হয়েছে। চক্ষুদান: প্রহসনে কেবল নায়কেরই চক্ষুদান হয়নি। নাট্যকার লাম্পট্যদুক্ট 
সমাজেরও চক্ষদান করেছেন। 

রামনারায়ণের উভয়সঙ্কট' (১৮৬৯) প্রহসনে সপত্বী-সমস্যার সরস অবতারণা করা 
হয়েছে। 

মধুসূদনের ‘একেই কি বলে সভ্যতা" এবং “বুড়ো শালিকের ঘাড়ে রো’ বাংলা 
সাহিত্যের সর্বপ্রথম সার্থক ও সুন্দর প্রহসন । এ দুটি বাংলা প্রহসন সাহিত্যের পথপ্রদর্শক। 
মধুসূদন কাহিনী বা চরিত্র কোনটিকে অতিরঞ্জিত করে অবিশ্বাস্য করে তোলেন নি। তিনি 
আক্রমণ করেছেন কিন্তু আক্রমণ-বিদ্বেষের বিষ বর্ষণ করেন নি। ‘একেই কি বলে 
সভ্যতা*য় যেমন ইয়ং বেঙ্গলদের উচ্ছৃঙ্খল আচরণের স্বরূপ উদঘাটন করেছেন অন্যদিকে 
তেমনি ‘বুড়ো শালিকের ঘাড়ে রো’ প্রহসনে বৃদ্ধ বক-ধার্মিকদের চরিত্র বিশ্লেষণ করেছেন। 
সংযমবোধ প্রহসন দু'টির শিল্প সৃষ্টির সহায়ক হয়েছে। ১৮৬৫ সালে গড়ে ওঠা জোড়াসাকো 
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থিয়েটারে ‘একেই কি বলে সভ্যতা'র অভিনয় হল। দ্বিতীয় অভিনয় হল 'শোভাবাজার 
প্রাইভেট থিয়েদ্রিক্যাল সোসাইটি’ মঞ্চে ১৮৬৫, ১৮ জুলাই। এ পর্যস্ত পারিবারিক মঞ্চেই 
অভিনয় হয়েছে। তাও একটির। পরে ১৮৭৩ সালের ৮ মার্চ ন্যাশনাল থিয়েটারে “বুড়ো 
শালিকের ঘাড়ে রো’ প্রহসনের প্রথম অভিনয় হল। পরে “গ্রেট ন্যাশনাল থিয়েটার", 
কি বলে সভ্যতা’ আবার কখনো “বুড়ো শালিকের ঘাড়ে বৌ'__ প্রহসনের অভিনয় 
হয়েছে। উনবিংশ শতাব্দীর শেষ দশক পর্যস্ত মাঝে মাঝেই এ দুটির অভিনয় সংবাদ 
পাওয়া যায়। 

মধুসূদনের সমকালেই দীনবন্ধু মিত্রের আবির্ভাব। সিরিয়াস নাটকের পাশে বেশ কিছু 
মাঝে সুযোগ পেলেই প্রহসন রচনার প্রতিভাকে কাজে লাগিয়েছেন । প্রমাণ স্বরূপ উল্লেখ 
রী 'নীলদর্পণের মাঝে মাঝেই উচ্চশ্রেণীর প্রহসন রচনার প্রতিভার প্রকাশ ঘটিয়েছেন 

| 
এক সময় সাধারণ রঙ্গমঞ্চে বহুবার অভিনীত হয়েছে। যদিও “বিয়ে পাগলা বুড়ো'র 
উপর মধুসূদনের ‘বুড়ো শালিকের ঘাড়ে রৌ' এবং ‘সধবার একাদশী"র উপর মধুসূদনের 
‘একেই কি বলে সভ্যতা’র কিছু কিছু প্রভাব পড়েছে বলে মনে হয়। প্রভাব পড়াটাই 
স্বাভাবিক। মধুসূদনের প্রহসন কিছু আগের লেখা এবং প্রায় একই বিষয় নিয়ে লেখা 
দুজনের প্রহসন । 

১৮৬৭ তে প্রতিষ্ঠিত বাগবাজার আমেচার থিয়েটারে (শ্যামবাজার নাট্যসমাজ) 
বাগবাজারের প্রাণকৃষ্ণ হালদারের বাড়িতে প্রথম অভিনীত হল “সধবার একদশী' প্রহসনটি। 
সামাজিক সাংস্কৃতিক অবক্ষয়ের চিত্র। ১৮৭২ সালে ৭ ডিসেম্বর দীনবন্ধুর 'নীলদর্পণ' 
মঞ্চস্থ হল ন্যাশনাল থিয়েটারের ব্যানারে, মধুসূদন সান্যালের বাড়িতে ১৬৫ নং আপার 
চিৎপুর রোডে । টিকিট ছিল আট আনা, এক টাকা। সে এক স্মরণীয় দিন। প্রতিষ্ঠিত হল 
সাধারণ রঙ্গালয়। বাংলা থিয়েটার প্রবেশ করল এক নতুন যুগে। 

এই ন্যাশনাল থিয়েটারেই অভিনীত হল দীনবন্ধুর “জামাই বারিক' ১৪ ডিসে. ১৮৭২। 
“সধবার একদশী" ২৮ ডিসে. ১৮৭২, “বিয়ে পাগলা বুড়ো’ ১৫ জানু. ১৮৭৩। পরবর্তীকালে 
কোহিনূর থিয়েটার, স্টার থিয়েটার, বীণা থিয়েটার এবং মিনার্ভায় দীনবন্ধুর প্রহসনগুলি 
প্রায় ৫০ বছর ধরে একটানা অভিনীত হয়েছে। ১৮৭০ সালে 'সধবার একাদশীর' চতুথ 
অভিনয় হয় রামপ্রসাদ মিত্রের বাড়িতে। এতে গিরিশচন্দ্র ঘোষ সেজেছিলেন নিমটাদ, 
জীবনচন্দ্র সেজেছিলেন অর্ছেন্দুশেখর মুস্তাফি। নাটক দেখে দীনবন্ধু গিরিশ ঘোষকে 
বলেছিলেন, “তুমি না থাকলে এ নাটক অভিনয় হত না। নিমষ্টাদ যেন তোমার জনোই 
লেখা ।” আর অর্দেন্দুশেখরকে বলেছিলেন “আপনি অটলকে যে লাথি মেরে চলে 
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গেলেন, ও ‘improvement on the author" আমি এবার সধবার একাদশীর নতুন 
সংস্করণে অটলকে লাথি মেরে গমন লিখে দেব।” এটা একজন অভিনেতার পক্ষে কম 
গৌরবের নয়। লীনবন্ধুর 'জেনানাযুদ্ধ' অভিনীত হয় স্টার, ন্যাশনাল, আর এমারেল্ড 
থিয়েটারে । নাটকটির অভিনয় সংখ্যা ৯। 

পরবর্তী কালের প্রহসন রচয়িতাদের উপর এই তিন নাট্যকারের অনিবার্য প্রভাব 
হলেন মলিয়ার। 

জ্যোতিরিন্দ্রনাথ ঠাকুরের প্রহসনগুলি মলিয়ারের অনুসরণে রচিত। কোনো কোনো 
প্রহসন আবার নির্ভেজাল অনুবাদ। মলিয়ারের গ্রন্থের অনুবাদ অবলম্বন করে বাংলা 
প্রহসন-সাহিত্যের এই দ্বিতীয় যুগের সূচনা! কেউ কেউ মলিয়ার অনুসরণে স্বাধীনভাবে 
প্রহসন রচনা করেছেন। কেউ কেউ স্থান-কাল, পাত্র-পাত্রীর নাঘধাম বদলে তাকে 
দেশোপযোগী করে নিয়েছেন। যাই হোক মলিয়ার যে বাংলা নাট্যসাহিতো বিশেষভাবে 
রা SA BE cj 

মলিয়ার অনুকরণে এবং অনুসরণে নবীনচন্দ্র মুখোপাধ্যায় লিখলেন £ ‘বুঝলে কি 
না?" (১২৭৩)। রাজকৃষ্ণ দত্ত মলিয়ারের শা7)৩ M০০ D০০t০৷৮' অবলম্বনে লিখলেন 
‘যেমন রোগ তেমনি রোজা’ (১২৮৮)। জ্যোতিরিন্দ্রনাথ মলিয়ার অনুসরণে লিখলেন 
‘কিঞ্চিৎ জলযোগ' (১৮৭২)। তার দ্বিতীয় প্রহসন ‘এমন কর্ম আর করব না’ (১৮৭৭) 
পরবর্তীকালে ‘অলীকবাব্‌' নামে প্রকাশিত। ‘হিতে বিপরীত" (১৮৯৬), “হঠাৎ নবাব’ 
এবং “দায়ে পড়ে দারগ্রহণ' প্রায় মলিয়ারের অনুবাদ । 
রূপে । মানুষ যখন স্বার্থপরতা লোভ কপটতা বোকামি এসবের বশবর্তী হয়ে সমাজের 
কল্যাণকর নীতি অতিক্রম করতে চেয়েছে তখনই তার আচরণ অসঙ্গত ও হাসাকর হয়ে 
ওঠে। ধর্ম বা সমাজের নামে যারা জনগণকে প্রতারণা করেছে মলিয়ার তার নাটকে 
তাদেরই কদর্যরূপ তুলে ধরেছেন। তিনি সমাজ, রাষ্ট্র ও ধর্মের ন্যায়নীতিকে ব্যঙ্গ করেননি । 
ব্যঙ্গ করেছেন তার বিকৃতিকে। 

এক দল লোক থাকে যারা কিছুতেই সমাজের পরিবর্তন মানতে পারে না। ঘুণে-ধরা 
জীর্ণ প্রাচীন পদ্ধতি, রীতিনীতি, আচার-আচরণ তাদের ভূতের মতো পেয়ে বসে। সভ্যতার 
অগ্রগতির সঙ্গে তারা তাল রেখে চলতে পারে না। তাদের আচরণে দেখা দেয় অসঙ্গ 
তি। এই অসঙ্গতি চরিত্রের দুর্বলতা থেকে আসে । যা হাস্যের সৃষ্টি করে। সাধারণত বলা 
হয় ১. বেশভূষা ২. বাকাগত অসংগতি ৩. ঘটনার অসংগতি ৪. চরিত্রের অসংগতি 
ক "হাস্যরলের হাটি? হিসি ত রিরিহ্রবানেডি ক টি জানাননি 
প্রহসন। বাকাগত অসংগতির মধ্যে 59117৩ ও 17181710781 প্রধান । 

চরিত্রগত অসংগতি নিয়ে ব্যঙ্গ করতে হলে Hum৷৷০॥৷-এর আশ্রয় নিতে হয়। শ্রেষ্ঠ 
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প্রহসনকার একজন শ্রেষ্ঠ 10171081115 1 এক ধরনের দুর্বলতা থেকে আসে চরিত্রগত 
অসংগতি । 

ক্ষমতা নেই, যোগ্যতা নেই অথচ বড়োর অনুকরণ করে নিজের গুরুতু জাহির করার 
বাসনা আছে। এ জাতীয় বাসনা থেকে সৃষ্টি হয় “হঠাৎ নবাবের" । তাই মলিয়ার উনবিংশ 
শতাব্দীর প্রহসন রচয়িতাদের কাছে অপরিহার্য ছিলেন। 

কিন্তু বাংলা সাহিত্যে খুব বেশি প্রহসন লেখা হল না কেন? যুগের উপযুক্ত প্রভাব 
ছিল, কিন্তু মধুসৃদন-দীনবন্ধু ছাড়া প্রহসন রচনার প্রতিভা নিয়ে খুব বেশি নাট্যকার 
আবির্ভূত হলেন না আমাদের সাহিত্যে । তাছাড়া প্রহসনকারের নির্লিপ্ততার অভাবও 
একটা বড়ো কারণ। নাট্যকার হাসতে গিয়ে রেগে উঠেছেন, রাগার ফলে গালাগালি 
করেছেন। ফলে রচনা হয়েছে সামাজিক নকশা বা ব্যঙ্গচিত্র। সত্যিকার প্রহসন হয়নি। 
অথচ সাধারণ রঙ্গমঞ্চ সৃষ্টির কাল থেকে ৫০ বছর ধরে প্রহসন নামধেয় এক জাতীয় 
রচনায় বাংলা সাহিত্য প্রায় ভরে উঠেছে। 

রামনারায়ণ মধুসূদন দীনবন্ধুর পর প্রহসন রচনা ও মঞ্চায়নের দ্বিতীয় পর্বের সূচনা 
জ্যোতিরিন্দ্রনাথ থেকে । 

জ্যোতিরিন্দ্রনাথের ‘কিঞ্চিৎ জলযোগ'-এ সংস্কৃত নাটকের স্বগতোক্তির প্রভাব দেখা 
যায়। মলিয়ার ছাড়াও রামনারায়ণের “চক্ষুদান' প্রহসনের কিছু প্রভাব তো আছেই। 

যাই হোক “কিঞ্চিৎ জলযোগ'-এ নাট্যকার উনবিংশ শতকের নারীপ্রগতি, মদ্যপান ও 
ব্রা্মসমাজের আচরণের নিন্দা করেছেন । ২৬ এপ্রিল ১৮৭৩ সালে এটি ন্যাশানাল থিয়েটারে 
প্রথম অভিনীত হয়। পরে "গ্রেট ন্যাশনাল’ ও “ন্যাশনাল'-এ “কিঞ্চিৎ জলযোগ'-এর বেশ 
কিছু অভিনয় সংবাদ পাওয়া যায়। 

‘এমন কর্ম আর করব না’ নাটকে (*অলীকবাবু') জ্যোতিরিন্দ্রনাথ প্যারোডি স্ষ্টির 
অপূর্ব দক্ষতা দেখিয়েছেন। নভেল পড়া মেয়ে হেমাঙ্গিনীর মুখে তিনি শুধু যে বন্কিমের 
উপন্যাসের ভাষার ব্যঙ্গ বাণী তুলে ধরেছেন তাই নয়, চরিত্রটিকে স্বাভাবিক করে 
তুলেছেন। ব্যঙ্গ সৃষ্টির চরম প্রকাশ শেষ দৃশ্যে, যেখানে ভোতা বঁটি হাতে করে হেমাঙ্গিনী 
মঞ্চে এসে বলে £ ‘আমি পিতার সমক্ষে সমস্ত জগতের সমক্ষে মুক্ত কণ্ঠে বলছি, এই 
বন্দীই আমার প্রাণেশ্বর ।' ব্যঙ্গ বঙ্কিমের উপন্যাসকে নয়, সমাজকে । আমাদের সমাজের 
অল্প শিক্ষিতা মেয়েদের মতিভ্রমের প্রতি কটাক্ষ হানা হয়েছে। 
প্রসঙ্গত উল্লেখ করা যায় ‘এমন ফর্ম আর করব না" (“অলীকৰারু) নাটকের অভিনয়ের 
সঙ্গে রবীন্দ্রনাথের নামও যুক্ত আছে। জোড়াসীকোর ঠাকুর বাড়িতে পরিবারের তরুণ 
সভ্যদের তৈরি একটি নাটকের ক্লাব ছিল, নাম পারিবারিক ড্রামাটিক ক্লাব। পোশাকি 
নাম গার্হস্থ্য নাট্য সমিতি। এখানে ‘এমন কর্ম আর করব না' ('অলীকবাবু’) নাটকের 
একাধিক অভিনয় হয়। রবীন্দ্রনাথ অলীকবাবুর ভূমিকায় অভিনয় করেন। পরে নাটকটি 
যখন ‘অলীকবাবু’ নামে সংগীত সমাজের ব্যবস্থাপনায় অভিনীত হয় তখনও রবীন্দ্রনাথ 











১০০ বাংলা লোকনাট্য নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


করেন অলীকবাবু। মিনার্ভা থিয়েটারে ১৯০০ সাল থেকে তিন বছর ধরে 'অলীকবাবু'র 
বেশ কয়েকটি অভিনয় হয়েছে, অবশ্যই অন্য নাটকের সঙ্গে। এখানেই বেশ কয়েক বার 
অভিনীত হয়েছে জ্যোতিরিন্দত্রনাথের ‘হিতে বিপরীত’ নাটকও। এটি অভিনীত হত 
চ্কীরোদপ্রসাদের ‘রঘুবীর' নাটকের সঙ্গে। 

৭ ডিসেম্বর ১৮৭২ 'নীলদর্পণ' নাটকে রসরাজ অমৃতলাল বসু অভিনয় করেছিলেন। 
তিনি অভিনেতা নাট্যকার রঙ্গমঞ্চের অধ্যক্ষ হিসাবেও কৃতিত্বের অধিকারী ছিলেন। তার 
রচিত নাটকের সংখ্যা ৩৪ টি। এর মধ্যে অধিকাংশই প্রহসন 'বিবাহবিভ্রাট' 'তিলতর্পণ' 
কৃপণের ধন’ 'ব্যাপিকাবিদায়' ‘অবতার’ “বাহবা বাতিক" ‘চোরের উপর বাটপাড়ি' 
'ডিসমিস' চাটুজ্যে বাঁড়জ্যে “তাজ্জব ব্যাপার", এগুলি সবই তার মঞ্চসফল নাটক । 
‘বিবাহ বিভ্রাট" প্রহসনেই অমৃতলালের খুব নাম ডাক হয়। এর কাহিনীতে কোনো জটিলতা 
নেই। কেবল বিজাতীয় ভাবাপন্ন নব্য সমাজ এবং পুত্রের বিবাহে পণ আদায় করার 
অসঙ্গত জুলুম_ এই দুই বিষয়ের প্রতি বিদ্ুপ বর্ষিত হয়েছে। 

ব্যঙ্গাত্মক প্রহসনগুলিতে অপরাধীকে শাস্তি দিয়ে হাস্যরসের মধ্যে দিয়ে শিক্ষা দেওয়া 
হয়। অমৃতলালের প্রহসনেও তার ব্যতিক্রম হয়নি । তার প্রহসনগুলি যে কতখানি মঞ্চ সফল 
হয়েছিল বিভিন্ন মঞ্চে তার অভিনয়ের একটা হিসাব নিলেই বোঝা যায়। 

‘বিবাহ বিভ্রাট’ স্টার, মিনার্ভা, কোহিনূর, বীণা, প্রভৃতি মঞ্চে অভিনীত হয়েছে। সেই 
সময় (১৮৮৪-১৯০৬) এর অভিনয় সংখ্যা ৯৪ টি। 

‘চোরের উপর বাটপাড়ি'র অভিনয় হয়েছে স্টার, মিনার্ভা, ক্লাসিক, ইউনিক, গ্রেট 
ন্যাশনাল, এমারেন্ড প্রভৃতি মঞ্চে; অভিনয় সংখ্যা ৭৭ টি। ডিস্মিসের অভিনয় সংখ্যা 
৪২ টি। অম্ৃতবাজার পত্রিকার সম্পাদক শিশির কুমার ঘোষকে ব্যঙ্গ করে লেখা ‘অবতার’ 
প্রহসনটি। ১৯০১ থেকে ১৯০৫ সালের মধ্যে স্টার মঞ্চে এর অভিনয় সংখ্যা ৩৮ টি। 
এই সময় স্টার মঞ্চে অভিনীত হয় 'কৃপণের ধন’ এবং “বাহবা বাতিক'। 

আর একটি মঞ্চসফল প্রহসন হল 'চাটুজ্যে বাঁডুজ্যে'। স্টার মঞ্চেই অভিনীত হয়। 
এটি ইংরেজি সাহিত্যের 0০ %17৫ Box অবলম্বনে লেখা। 

অনেক সময় সমাজের কোনো বিশেষ ঘটনা, বা ব্যক্তি মানুষকে আক্রমণ করে লেখা 
হত সামাজিক প্রহসনগুলি। এমনই একটি নাটক 'গজানন্দ ও যুবরাজ'। ১৯ ফেব্রুয়ারি 
১৮৭৬ সালে গ্রেট ন্যাশনাল থিয়েটারে অভিনীত হয় “গজানন্দ ও যুবরাজ'। ১৮৭৫ 
সালের শেষ দিকে মহারাণী ভিক্টোরিয়ার পুত্র প্রি অব ওয়েলস (পরে সপ্তম এড্‌ওয়ার্ড) 
কলকাতায় আসেন। তিনি কলকাতার বাঙালী পরিবারের অন্দরমহল দেখতে চাইলে 
নিমন্ত্রণ করে আনেন। তখন তার পত্নী এবং অন্য পুরনারীগণ তাকে শাঁখ বাজিয়ে উলু 
দিয়ে ভারতীয় কায়দায় বরণ করেন। এই ব্যাপারটিকে ব্যঙ্গ করে লেখা হল 'গজানন্দ 
ও যুবরাজ’ ৷ 
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রাজ ভক্ত প্রজাকে ব্যঙ্গ করার অপরাধে পুলিশ থেকে নাটকের অভিনয় বন্ধ করে 
দেওয়া হল। তখন নাম পাল্টে 'গজানন্দ', “হনুমানচরিত্র” এই নামে আরও দুটি অভিনয় 
হল। পুলিশের হুকুমে সে অভিনয় বন্ধ করা হল। অভিনেতা পরিচালক প্রযোজকের হল 
হাজত বাস। 

এসব দেখে ইংরেজ সরকার অভিনয়ের স্বাধীনতা হরণ করল । এল ডামাটিক 
পারফরমেন্স কন্ট্রোল আক্টু অব্‌ এইটিন্‌ সেভেন্টি সিক্স । 

এতিহাসিক পৌরাণিক নাটক রচনায় বিশেষ খ্যাতি থাকলেও গিরিশচন্দ্র ঘোষ খুব 
বেশি প্রহসন রচনা করেন নি। তবে পৌরাণিক বা এঁতিহাসিক নাটকের মধ্যে এমন কিছু 
চরিত্র সৃষ্টি করেছেন যা সংস্কৃত নাটকের বিদৃষক চরিত্রের মতো হাস্যরস সৃষ্টিতে সক্ষম। 

তার 'য্যায়সা-কা-ত্যায়সা" প্রহসনটি মলিয়ারের L' Amaur 75199010117" অবলম্বনে 
লেখা। অর্ধেন্দুশেখর মুস্তাফি এবং দানীবাবুর অভিনয়ের গুণেই সে যুগে এটি মঞ্চসফল 
হয়েছিল। নাটকটি মিনার্ভা এবং কোহিনূর থিয়েটারে ৫৭ বার অভিনীত হয়। 

স্টার এবং বীণা থিয়েটারে গিরিশচন্দ্রের আর একটি সামাজিক প্রহসন অভিনীত 
হয়েছিল। নাম 'বেল্লিক বাজার’ । এতে রসরাজ অমৃতলাল এবং নটী বিনোদিনী অভিনয় 
করেন। স্টারে ৩০ টি অভিনয় হবার পরেও বীণা থিয়েটারে এর অভিনয় চলে (১৯০৭ 
থেকে ১৯০৯)। 

দ্বিজেন্দ্রলাল মূলত এঁতিহাসিক পৌরাণিক নাটক লিখে খ্যাতি অর্জন করেছেন । কয়েকটি 
প্রহসনও লিখেছেন ডি. এল. রায়। তবে তার হাসির গানের মতো প্রহসনগুলিতে হাস্যরস 
বিশেষ নেই। তার রচিত প্রহসনের মধ্যে ‘বিরহ’ আর ‘বহুৎ আচ্ছা" প্রধান। 

‘বিরহ’ ৪ নভেম্বর ১৮৯৯ থেকে আরম্ভ করে মাঝে মাঝে স্টারে অভিনীত হত। 
সাত বছরে এর অভিনয় সংখ্যা ৩৪ টি। দাম্পত্য প্রেমের মিলন বিরহ অবলম্বনে লেখা । 
মূল কাহিনীর চেয়ে উপকাহিনীর হাস্যরস প্রাধান্য পেয়েছে। সম্পদ হল এর গানগুলি। 
‘বহুৎ আচ্ছা’ হল প্প্রায়শ্চিন্ত' নাটকের আগের নাম। ‘বহুং আচ্ছা" এই নামেই প্রথম 
দিকে অভিনীত হত। ১৯০২ থেকে ক্লাসিক থিয়েটারে নাটকটি ছয় বছরে ২০ বার 
অভিনীত হয়। ১৮ জানুয়ারি ১৯০২ তে “চম্পটির' ভূমিকায় অভিনয় করেন অমরেন্দ্রনাথ 
দত্ত আর নায়িকা ‘রেবেকা’ ছিলেন কুসুমকুমারী। 

বিলেত ফেরত নব্যহিন্দু এবং বিদেশী আদবকায়দা অনুকরণকারী রমলীদের নিয়ে 
প্রায়শ্চিত্ত নাটকে উপহাস করা হয়েছে। এখানে হাসির গানের মধ্যে রীতিমতো বাঙ্গে 
-র সুর মিশে আছে। নাটকের চেয়ে গানগুলিই ছিল অনেক বেশি উপভোগ্য । 

“নতুন কিছু করো একটা নতুন কিছু করো/আর কিছু না পারো স্ত্রীদের ধরে 
মারো ।/কিংবা তাদের মাথায় তুলে নাচো/ভালো আরো” । “হল কি? এ হল কি? এত 
ভারি আশ্চর্য্য !/বিলেত ফেব্ত টানছে হুক্কা সিগারেট খাচ্ছে ভশ্চার্ষ্যি!' “আমরা বিলাত- 
ফের্তী 'ভাই,/ আমরা সাহেব সেজেছি সবাই’ ৷” 
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আলোচনার সীমা । এই সময় কাল প্রায় ৭১ বছরের। এই দীর্ঘ সময়কালে অনেক বাংলা 
আলোচনা করেছি। 

রবীন্দ্রনাথের ছোটো বড়ো সব মিলিয়ে প্রহসনের সংখ্যা কিছু কম নয়। এগুলি হল 
“দু কড়ি দত্ত’ 'ভশীরথ' ‘গোড়ায় গলদ’ (শেষরক্ষা) ‘দশচক্র’ ‘বিনি পয়সার ভোজ’, 
নাটকটি ‘দুকড়ি দত্ত’ নামে ১৮৯৫ সালে এমারেল্ড থিয়েটারে মোট ৫ বার অভিনীত 
হয়। পরিচালনা ও দুকড়ি দত্তের ভূমিকায় অভিনয় করেন অর্ধেন্দুশেখর। “মুক্তির উপায়' 
গল্প অবলম্বনে লেখা ‘দশচক্র' প্রহসনটি লেখেন সৌরীন্দ্রমোহন মুখোপাধ্যায় । এটি ১৯১০ 
সাল থেকে স্টার মঞ্চে ন' বছরে ৬১ বার অভিনীত হয়। অভিনেতা ছিলেন সে যুগের 
বিখ্যাত অভিনেতা রাধিকানন্দ মুখোপাধ্যায়, দুর্গাদাস বন্দ্যোপাধ্যায়, নিভাননী, নীহারবালা, 
সরযুবালা প্রভৃতি । 

১৯৩৮ সালে রবীন্দ্রনাথ নিজেই “মুক্তির উপায়' নামে গল্পের নাট্যরূপ দেন এবং 
১৯৪০-এ শাস্তিনিকেতনের সিংহসদন ও উত্তরায়ণে দু'দিন অভিনীত হয় । 
রচনা করেন ‘ভগীরথ’। এটি ১৯০৯ সালে দুদিন মিনার্ভা থিয়েটারে অভিনীত হয়। 

‘গোড়ায় গলদ’ রবীন্দ্রনাথের পরিচালনায় সঙ্গীত সমাজে ১৯০০ সালে কয়েকবার 
অভিনীত হয়। সাধারণ মঞ্চে (কোহিনূর) অভিনীত হয় দুবার (১৯১০ সালে) । 

“বশীকরণ' সর্বপ্রথম অভিনীত হয় ১৯২০ তে মিনার্ভা থিয়েটারে । এখানে চারমাসে 
নাটকটি ১৫ বার অভিনীত হয়। পরে স্টার মঞ্চে ‘বশীকরণ’' অন্য নাটকের সঙ্গে 
অভিনীত হতে থাকে। 

রবীন্দ্রনাথ ১৯২৭ সালে “গোড়ায় গলদ' থেকে রচনা করেন 'শেষরক্ষা'। অনুরোধ 
ছিল শিশির কুমার ভাদুড়ীর। 'শেষরক্ষা' লেখার পর রবীন্দ্রনাথ তাকে বলেছিলেন, 
“গোড়ায় গলদ ছিল কেটেকুটে শেষরক্ষা করলাম, তাও তোমার মন পেলাম না শিশির!” 
যাই হোক নাট্যমন্দিরে শেষরক্ষার অভিনয় হয়েছে ৩৭ বার। তাছাড়া আলফ্রেড রঙমহলেও 
অভিনীত হয়েছে। শেষরক্ষার মোট অভিনয় সংখ্যা ৪৫ বার। 

রবীন্দ্রনাথের আর একটি প্রহসন 'চিরকুমার সভা'। সারাজীবন চিরকুমার অর্থাৎ 
অবিবাহিত থেকে দেশ সেবা করার প্রবণতাকে কিছুটা বিদ্রুপ করা হয়েছে। সেই সঙ্গে 
আছে কৌলীন্য প্রথার উপর আঘাত। নাটকটি আর্ট থিয়েটার, নাটাভারতী ও নাট্ানিকেতনে 
মোট ৬৪ বার অভিনীত হয়। অহীন্দ্র চৌধুরী, শিশিরকুমার ভাদুড়ী চিরকুমার সভায় 
অভিনয় করেন। J 
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সরকার, মোহিত চট্টোপাধ্যায়, মনোজ মিত্রেরা। বাদল বাবুর ‘পরে কোনদিন’, “বড় 
পিসীমা', 'রামশ্যাম যদু মধু", “বল্পভপুরের রূপকথা", মোহিত চট্টোপাধ্যায়ের “স্বদেশী 
নকসা", (তোতারাম'; মনোজ মিত্রের ‘নরক গুলজার", 'মেশ ও রাক্ষশ", 'রাজদর্শন' 
এমনকি “সাজানো বাগানে'র কথাও প্রসঙ্গত বলা চলে। শেখর সমাদ্দারের 'কোন এক 
দিন'___ভুলভুলাইয়া নামে অভিনীত হয়। 

সম্প্রতি আমার লেখা বহুরূপী প্রযোজিত “ফুল্পকেতুর পালা’ নাটকটিতেও বর্তমান 
সমাজ ও রাজনীতির বিভিন্ন ক্রটি-বিচ্যাতি নিয়ে কৌতুক রসের অবতারণা করা হয়েছে। 

আধুনিক সময়ের প্রহসনগুলি নির্ভেজাল প্রহসন হয়ে থাকেনি। অনেক গুরুগন্তীর 
ভাবের সঙ্গে মিলেমিশে আছে হাস্যরস। তাই প্রহসন বদলেছে তার প্রাচীন চরিত্র । নানান 
রসের সহযোগে প্রহসন এখন এক অভিনব সৃষ্টি। তাই আজ এর একটা নতুন নামকরণের 
প্রয়োজন। 








মাইকেল মধুসূদনের পরামর্শে বেঙ্গল থিয়েটার স্ত্রীভূমিকায় অভিনেত্রী নিয়োগের দৃঢ় 
পদক্ষেপ গ্রহণ করলো ১৮৭৩ স্রীষ্টাব্দে। বাল্য বিবাহের শৃঙ্খলে বন্দিনী গৃহবদ্ধ নারীর 
রঙ্গমঞ্চে অভিনেত্রী হবার সুযোগ সে যুগে ছিল না। তাই নিষিদ্ধ পল্লী থেকে সঙ্গীতে 
কিছুটা দক্ষতার স্বীকৃতি প্রাপ্ত চার অভিনেত্রীকে সংগ্রহ করলেন বেঙ্গল থিয়েটারের 
প্রতিষ্ঠাতা ছাতুবাবুর দৌহিত্র শরৎচন্দ্র ঘোষ। জগন্তারিলী, গোলাপসুন্দরী (ইনিই পরে 
সুকুমারী দত্ত নামে পরিচিত হন), এলোকেশী ও শ্যামা এই চারজন অভিনেত্রীর রঙ্গমঞ্চে 
আগমনে শুরু হয়ে গেল রক্ষণশীল ও উদারনৈতিকদের তীব্র বাদ-প্রতিবাদ, নিন্দা ও 
ধিক্কারবর্ষণ। অশেষ মানসিক চাপ সহ্য করেও-_বলা যায় “বাধার বিশ্ধ্যাচল'কে অতিক্রম 
করে এরা সমকালীন বঙ্গসংস্কৃতিকে সমৃদ্ধ করেছেন, আপামর জনসাধারণের কাছে পৌছে 
দিয়েছেন স্বাধিকার সম্পর্কে সচেতন হবার প্রেরণা, দেশপ্রেমের চেতনা, দাস সুলভ 
মনোবৃত্তি থেকে মুক্তি লাভের বাসনাকে। রঙ্গমঞ্চ ছিল এঁদের কাছে মন্দির-স্বরূপ, আর 
অভিনয় সেই মন্দিরে অধিষ্ঠিত দেবতার আরতি। পক্ষের মধ্যেও তাই পঙ্কজ হয়ে ফুটতে 
পেরেছেন এরা । নাট্যমন্দিরের দেবতা নটরাজের পায়ে প্রণাম হয়ে ঝরেছেন অবশেষে । 

মাহেশে রথের মেলায় হারিয়ে গিয়েছিল একটি মেয়ে-__রাধারাণী তার নাম। অসুস্থ 
মায়ের জন্য ওষুধ আর পথ্য সংগ্রহের জন্য মালা গেঁথে বিক্রী করতে গিয়েছিল সে 
রথের মেলায়। হঠাৎ ঝড় বৃষ্টি বজ্রপাতে অন্ধকার নেমে আসায় ভয় পেয়ে বালিকাটি 
দিশ্ভ্রষ্ট হয়ে পড়ে। কিন্তু স্রষ্টা বন্ধিম তাকে বিপথে যেতে দেয় নি। রুক্সিনীকুমারের মতো 
এক উদার পরদুঃখকাতর যুবকের সঙ্গে তার দেখা হয়ে যায়। অন্ধকার থেকে আলোর 
পথে ফিরে আসতে পারে সে, কিন্তু গোলাপসুন্দরীদের ভাগ্য এত প্রসন্ন নয়, ভর্তৃহীনা 
জননীর সম্ভান সে। তাই জন্মটাই দুঃখের তার। তবে রাধারাণীর সঙ্গে গোলাপের মিল 
শুধু একটি জায়গায়__রাধারানী মাহেশে গিয়েছিল, আর মাহেশ থেকে এসেছিল 
গোলাপসুন্দরী। দেবনারায়ণ গুপ্ত লিখছেন, 'গোলাপসুন্দরী এসেছিলেন মাহেশের এক 
নিষিদ্ধ পল্লী থেকে।' 

এই গোলাপের মধ্যে ছিল একটা সৃজনশীলসম্তা যা তাকে তার সমকালীন অভিনেত্রীদের 
মধ্যে বিশেষভাবে চিহ্নিত করেছে। ১৮৭৩ থেকে ১৯০১ পর্যন্ত বেঙ্গল, গ্রেট ন্যাশনাল, 
এমারেন্ড, ক্লাসিক, স্টার ও অরোরা থিয়েটারে প্রায় ছাবিবশটি প্রধান চরিত্রের ভূমিকায় 
অভিনয় করেছেন গোলাপ। বিনোদিনী-পূর্ববর্তী অভিনেত্রীদের মধ্যে বহু গুণপনায় নিজেবে 
অপরিহার্য করে তুলতে সক্ষম হয়েছিলেন ইনি। বহু গুণীজনের সপ্রশংস দৃষ্টি আকর্ষণ 
করেছিলেন এই গোলাপ । সাহিত্য সম্রাট বঙ্কিমচন্দ্র, জ্যোতিরিন্দ্রনাথ ঠাকুর, শিল্পী 
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অবনীন্দ্রনাথ সবাই মুখর হয়েছেন তার প্রশংসায়। এ হেন গোলাপ তার সহ অভিনেতা 
গোষ্ঠ-বিহারী দত্তকে বিয়ে করে সুস্থ সংসার জীবনে প্রতিষ্ঠিত হয়েছেন। গ্রেট ন্যাশনাল 
থিয়েটারের পরিচালক উপেন্দ্রনাথ দাস ও ব্রাহ্মানেতা নণেন্দ্রনাথ চট্টোপাধ্যায় এই বিয়েতে 
অগ্রণী ভূমিকা পালন করেছিলেন। বৈধ সমাজ-জীবনে প্রতিষ্ঠিত হয়ে গোলাপ হলেন 
সুকৃমারী দত্ত। অবশ্য খুব কুসুমান্তীর্ণ ছিল না সে পথ, কিন্তু সে অনা প্রসঙ্গ । আমাদের 
প্রতিপাদ্য বিষয় ‘প্রথম মহিলা নাট্যকার সুকুমারী দন্ত।' সুতরাং এখন আমরা সে ব্যাপারেই 

১৮৭৫ সালেই সদা বিবাহিত জীবনে গৃহবধূ সুকুমারী রঙ্গমঞ্চের অন্তরালে থেকে 
রঙ্গমঞ্চকে সেবা করার অভিপ্রায়ে নিদারুণ অর্থকৃচ্ছ তার মাঝেও লিখে ফেললেন একটি 
নাটক। সামাজিক এই নাটকটির নাম “অপূর্ব সতী" । নাটকটি মঞ্চস্থ হল এ ১৮৭৫ 
সালের ২৩ শে আগস্ট গ্রেট ন্যাশনাল থিয়েটারে। তার পূর্বে দু-একজন মহিলা অপরিণত 
পূর্ণাঙ্গ মহিলা নাট্যকার, ধার নাটক মঞ্চছ হল। ভাবলে অবাক হতে হয়, নিজের আগ্রহে 
ও অধ্যবসায়ে লেখাপড়া শিখে সৃজনশীল প্রতিভার অনা স্বাক্ষর রেখেছেন নাটক রচনার 
মধ্যে। এ নাটকের বিষয়বস্তু রীতিমত আধুনিক । স্ত্রীশিক্ষা ও নারী স্বাধীনতাকে বিষয়বস্তু 
করে এ নাটক রচিত হলো। ইন্ডিয়া অফিস লাইব্রেরী ও বঙ্গীয় সাহিত্য পরিষদে এর 
দুর্লভ কপি দুটি বর্তমান। সম্প্রতি নাট্য-একাডেমি পত্রিকা (অভিনেত্রী সংখ্যা-২) তে 
“অপূর্ব সতী’ নাটকটি প্রকাশিত হয়েছে। 

বিয়োগাস্তক এই কাহিনীটি মোটামুটি এই রকম।__“হরমণি নামে এক বারাঙ্গনার 
একটি ফুটফুটে মেয়ে। নাম তার নলিনী। ধীরে ধীরে সে বড় হয়ে ওঠে। স্বচেষ্টায় লেখা 
পড়া শেখে সে। মায়ের ইচ্ছে মাতৃবাবসায়ে নিযুক্ত থেকে সে জীবিকা নির্বাহ করুক। 
কিন্তু কিশোরী কন্যা নলিনী মাতৃ-ব্যবসায়কে আন্তরিক ভাবে ঘৃণা করে। সে স্বাধীন 
জীবিকা অবলম্বন করে স্বনির্ভর হতে চায়। শিক্ষিত একটি যুবককে সে ভালবাসে। 
স্বামীরূপে পেতে চায় তাকেই। কিন্তু এদের জীবনে যে ঘটনা অবিরত ঘটে-_ সেই 
ঘটনা- _অর্থাৎ বিশুশালী এক ব্যক্তি অর্থের প্রলোভনে প্রলুক করে হরমণিকে। জননী 
অস্তর্বেদনা ও পরিশেষে মৃত্যুবরণ” । 

নায়িকা নলিনীর অস্তর্দাহ, স্বাধীন জীবিকা গ্রহণের বাসনা, তার ভালবাসার অপমৃত্যু- 
এসব কাহিনীর মধ্যে লেখিকার তিক্ত-জীবন অভিজ্ঞতার প্রতিফলন যে কিছু ঘটেছে সে 
সম্পর্কে সন্দেহের কোনো অবকাশ নেই। 

অবশ্য এই ঘটনার বাস্তব ভিত্তি অন্যত্রও পাওয়া যায়। শিবনাথ শাস্ত্রীর আত্মচরিতে 
প্রায় এ রকম একটি কাহিনী উল্লিখিত হয়েছে । এক রূপোপজীবিনীর কিশোরী কন্যা মায়ের 
প্ররোচনাকে উপেক্ষা করে। তাই একদিন তাকে জোর করে এক অপরিচিত পুরুষের ঘরে 





আটকে রাখা হয়-__সন্ধ্যেবেলায় সুযোগ পেয়ে সে পালিয়ে যায়। এক শিক্ষিত ব্রাহ্ম যুবক 
তাকে বিয়ে করে। মেয়েটির মা আদালতের শরণাপন্ন হলে বিচারকের রায়ে হেরে যায়। 
পঞ্চ অন্ধ সমন্বিত “অপূর্ব সতী" নাটকের প্রথম অঙ্কে দুটি দৃশ্য, দ্বিতীয় অক্ষে দুটি 
দৃশ্য, তৃতীয় অঙ্কে তিনটি দৃশ্য, চতুর্থ অঙ্কে চারটি দৃশ্য এবং পঞ্চম অঙ্কে তিনটি দৃশ্য 
রয়েছে। মোট নব্বই পৃষ্ঠার এ নাটকে প্রধান স্ত্রী-চরিত্র দশটি, পুরুষ চরিত্র আটটি__এ 
ছাড়া আরও দশ বারোটি পার্শ্ব চরিত্র আছে। নাটকটি উৎসর্গ করা হয়েছে মহারাণী 
শ্রীমতী স্বর্ণময়ীর করকমলে। উৎসর্গ পত্রটি রচিত হয়েছে এইভাবে 
'বঙ্গ-বিদ্যা হিতৈষিলী 
মহারালী 
শ্রীমতী স্বর্ণময়ী 
মহাশয়ার 
করকমলে 
এই 
হীনজন প্রণীত 
নাটকখানি 
উপশ্ৃত 
হইল। 
নাটকের উপরের পৃষ্ঠাটি এই রকম $= 
“অপূর্ব সতী” 
নাটক 
CASTUS MIRABILLS 
শ্রীমতী সুকুমারী দত্ত 
দ্বারা প্রণীত ও প্রকাশিত। 
TRAGEDY : 
TRAGEDY : 
TRAGEDY : 
CALCUTTA 
নূতন ভারতযন্ত্র 
শ্রী রামনূসিংহ বন্দ্যোপাধ্যায় দ্বারা 
মুদ্বিত 
১২৮২ 
মূল্য একটাকা মাত্র। 
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নাটকের মুখবন্ধে পাঠিকাদের উদ্দেশ্যে সুকুমারী লিখলেন 

“পাঠিকাগণ, চকিত দৃষ্টিগত সুপ্রসারিত কদাকৃতিগওলোচন-___বিনোদ হয় তাহার কারণ 
কি? ভূষাই তাহার একমাত্র নিদান। কিন্তু ভূষা কয় প্রকার? আস্মাদালোচ্য দ্বিবিধ। প্রথম- 
সর্বানন্দ আপাত মনোরম, দ্বিতীয়-বোধসাধ্য দেবরঞ্জন। বিচ্যুত জ্যোতি কিছুই স্খপ্রদ 
নহে। ভগিনীগণ তোমরা এমন কোন জ্যোতিপ্রার্থীঃ তোমরা শিক্ষিতা, উন্নতননা, তোমাদের 
উচ্চ শিক্ষায় শিক্ষিত মন এমন কোন ভূষা প্রত্যাশী? প্রথম সিঞ্চুম আত্মরঞ্জন, দ্বিতীয় 
জগত-ত্রিজগত তবে কি অভিলাধিণী? না উচ্চশিক্ষা কখনই এত নি্দৃষ্টি নয়।”" 

সংস্কৃতের সর্বাতিশারী প্রভাবপুষ্ট প্রথম মহিলা নাট্যকারের এই ভাষা ব্যবহার আমাদের 
যুগপৎ মুগ্ধ ও বিস্মিত করে। সুকুমারী আত্মকথা লেখেন নি, কিন্তু নিজের জীবনের তিক্ত 
অভিজ্ঞতা থেকেই সংগ্রহ করেছেন “অপূর্ব সতী' নাটকের উপাদান। “অপূর্ব সতীর' 
নায়িকা নলিনী নাটকের সৃচনাতেই জন্মস্থানের পাপকুণ্ড থেকে পরিত্রাণ চায়। সে বোঝে 
‘বিদ্যার কি আশ্চর্য ক্ষমতা। বিদ্যাজ্যোতি একবার হৃদয়পটে প্রতিভাত হইলে, অতি নীচ 
প্রকৃতিও হিতাহিত বিবেচনা করিতে পারে'। জননী অশিক্ষার কারণেই অন্ধকারে কলঙ্কিত 
জীবন যাপন করেছেন, কিন্ত নলিনী তো একটি মুহূর্তের জন্যও এ জীবনের অভিলাষী 
নয়, সে প্রশ্ন রাখে দর্শকের সামনে-__“'আমি তাহার কন্যা _পাপিনীর গর্ভজাত অভাগিনী 
কন্যা-_ আমাকেও কি দৈবদুর্ব্বিপাক বশতঃ সেই ব্রতে ব্রতী হতে, হবে? কাতর মনের, 
প্রার্থনা জানায় ঈশ্বরের কাছে___“দয়াময়। করুণাময় । তুমিই অবলাগণের একমাত্র সহায়-_ 
তোমা ভিন্ন আর কার কাছে মনের কথা বলব? পতিতপাবন। হৃদয়দ্বার উদঘাটনপূর্বক 
তোমার অভাগিনী তনয়া তোমার নিকট এই মাত্র ভিক্ষা প্রার্থনা করে যে যতদিন জীবন 
একটি বাসনা এই যেন মনের মত একটি শিক্ষিত-প্রণয়ী পতি পাই ও তাহারই চরণ সেবা 
কত্তে কন্তে জীবনযাত্রা নির্বাহ কন্তে পারি। যদি পথের ভিখারিণী হয়ে অনশনে প্রাণত্যাগ 
কন্তে হয়, তাও স্বীকার, তথাপি অবলাধর্ম রক্ষা করব।” 

নলিনী কবিতা লেখে, নলিনীকে স্নেহের চোখে দেখেন তার মাষ্টার মশাই। এই 
মাষ্টার মশাই তাকে সুপথের ঠিকানা বলে দেন। জন্মকে অস্বীকার করে বিবাহবন্ধনে 
আবদ্ধ হয়ে সুস্থ সামাজিক জীবনে প্রতিষ্ঠিত হবার নির্দেশ দেন। নলিনীও সে আদেশ 
শিরোধার্য করে। সে স্থির করে ‘কখনই পাপকাজের অনুবর্তিনী হব না।'-_বিয়ে যদি না 
হয় তাতেও সে দুঃখিত হবে না __ঈশ্বরের ব্রত অবলম্বন করে সে জীবন অতিবাহিত 
করবে। 

নলিনীর গর্ভধারিনী হরমণি, বৃদ্ধবয়সে জীবিকার সমস্যায় সে দুশ্চিন্তাগ্রস্ত। সুতরাং 
চাতুরি আর ছলনাকে আশ্রয় করতে হয় তাকে। প্রলোভনের হাতছানিতে ভেসে যায় 
এদের মানবিকতা ও মাতৃত্ব। নিজের নিরাপত্তার চিন্তায় জেগে ওঠে এক রাক্ষসী জননী। 
যে জননী সমাজে বঞ্চনার শিকার হয়ে এই পথে পা দিতে বাধ্য হয়েছিল, সে স্বয়ং 





১০৮ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গম্ঃ 


উদ্যোগী হয়ে বঞ্চনার পথে নামিয়ে দেয় কন্যাকে। সুকুমারী এই জীবনকে অত্যান্ত কাছ 
থেকে দেখেছিলেন। তাই গণিকা জীবনের সমস্যা ও বাস্তবতাকে এমন করে রূপ দিতে 
পেরেছেন। নলিনীর সঙ্গে হরমণির বিরোধ, নলিনীর ব্যর্থ প্রেম, ভদ্র সুস্থ জীবনযাপনের 
আকুলতা, পরিশেষে সব দিক থেকে চেপে আসা অন্ধকার তার জীবনকে মৃত্যুর মুখে 
ঠেলে দেয়। 

স্ত্রীশিক্ষার প্রসার ঘটলে এ সমস্যার সমাধান সম্ভব-_এমন সূত্র আলোচিত হয়েছে। 
শিক্ষাহীনতাই যে অভাগিনীদের দুঃখের মূল কারণ এ কথা নায়িকা নলিনীর মুখে বার 
বার ব্যক্ত হয়েছে। সুকুমারীর জীবনে এই শিক্ষাই নতুন করে বাঁচার প্রেরণা দিয়েছিল, 
সব দুর্যোগকে কাটিয়ে ওঠার মন্ত্র শিখিয়েছিল। সুতরাং স্ত্রীশিক্ষার অপূর্ব মহিমার কথা 
অমৃত আম্বাদনের কথা সে সরবে ঘোষণা করেছে। সে যুগে কোনো নারীর মুখে এ 
সোচ্চার ঘোষণাকে বিপ্লব বলে মেনে নিতে হয়। 

যুগের যন্ত্রণা পরাধীনতার দুঃখও এ নাটকে বর্ণিত হয়েছে। উপেন্দ্রনাথ দাসের সুযোগ্যা 
শিষ্যা হিসাবে সুকুমারী এ দুঃখের গভীরতা অনুভব করেছিলেন। “সুরেন্দ্র বিনোদিনী’ 
‘অপূর্ব সতী’ রচনার সময় লেখিকার সংস্কারের গভীরে কাজ করে চলেছিল। এ নাটকের 
মদ্যপ চরিত্র তরুবাবুর মুখে নিন্দাচ্ছলে ভারতবর্ষের পরাধীনতার প্রসঙ্গটি উল্লিখিত হয়েছে। 
তরুবাবু বলেছে, 

“সুরাদেবী আর এই হতভাগ্য জন্মদুঃখী পরাধীন চিরদাস ভারতসস্তানদিগের দুঃখ 
দেখিতে অক্ষম। ....... এ (মদ) না থাকলে কি ইংরেজ বেটাদের নাতি ঝেঁটা খেয়ে 
গোলামের মত দাসত্ব স্বীকার কন্তে পান্তে।”__ইংরেজের হাতে অশেষ লাঞ্ছনার বেদনা 
এভাবেই স্বগতোক্তির মতো প্রকাশিত হয়ে পড়েছে। 

ঘরোয়া দৃশ্য উপস্থাপনায়, মেয়েদের অন্তরঙ্গ সংলাপে “অপূর্ব সতীর' ভাষা স্বচ্ছন্দ 
নিশ্চয়ই, তবে তাত্বিক আলোচনার ক্ষেত্রে অথবা গভীর কোনো উপলব্ধির ভাষা আডষ্টতা 
দোষদুষ্ট। মাত্র নব্বই পৃষ্ঠার এ নাটকে গান সংযোজিত হয়েছে সাতটি। সেই সময়ে 
নৃত্যগীত বহুল নাটক রচনার ধারাকেই অব্যাহত রেখেছেন সুকুমারী। 

শুধু নাটক রচনাতেই নয়, মহিলা নাট্যদল গঠনেও সুকৃমারীর ভূমিকা সবিশেষ 
উল্লেখযোগ্য৷ সুকুমারীর নেতৃত্বে যে মহিলা নাট্যদল গঠিত হয়, তার নাম “হিন্দু ফিমেল 
থিয়েটার'। এঁরা প্রমথ নাথ মিত্র রচিত ‘শস্তুসংহার' নামক একটি পৌরাণিক নাটক 
অভিনয় করেন। তৎকালীন সংবাদপত্রে এ নাটকের দুটি অভিনয় রজনীর উল্লেখ পাওয়া 
যাচ্ছে। 

নিজের অভিনয়, সঙ্গীত ও নৃত্যের দক্ষতার উপর নির্ভর করে মঞ্চে স্বাধীন জীবিকা 
অর্জনের জন্য কি প্রাপপাত পরিশ্রম করে গিয়েছিলেন সুকুমারী। অভিনেত্রীদের সামাজিক 
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মর্যাদা আদায়ের জন্য আজীবন সংগ্রাম চালিয়ে গেছেন তিনি। নাট্য প্রশিক্ষণ কেন্দ্র স্থাপন 
করে তারই মত অসহায় মেয়েদের স্বাবলম্বী করে তোলার যে স্বপ্নকে তিনি রূপায়িত 
করার চেষ্টা করেছিলেন__তা আজকের দিনেও বিরল দৃষ্টান্ত, সাহসিক পদক্ষেপ । 
অর্থনৈতিক স্বাধীনতা একজন শিল্পীর জীবনে কতখানি নিরাপত্তা দিতে সক্ষম তা তিনি 
নিজের জীবনে বারে বারে উপলব্ধি করেছেন। তার সীমিত ক্ষমতা দিয়ে প্রতিকূল সমাজের 
সমস্ত বাধাকে অপসারিত করার জনা, দেহবিক্রীর গ্রানি ভরা পথ থেকে উত্তরণের জন্য 
বেছে নিয়েছিলেন অভিনয়ের মাধ্যমে রঙ্গমঞ্চের সেবাকেই। নাট্যসংস্কৃতির বিকাশে 
সুকুমারীর এই আত্মনিবেদন আমাদের বিস্মিত করে-__বিমুগ্ধ করে। 


গ্ৰন্থপঞ্জী 

১. মধুস্রাতি : নগেন্দ্নাথ সোম 

২. গ্রুপ থিয়েটার পত্রিকা: নারীপ্রগতি ও বাংলা প্িয়েটারে অভিনেত্রী সংব্যা-১৯৮৮, তয় সংখ্যা। 
৩. নাটামন্দির পত্রিকা, ৪র্থ বর্ষ, শ্রাবণ ১৩২০, আযাঢ়-১৩২১ 

৪. নাট্যদেউলের বিনোদিনী : শটীন্দ্রনাথ বন্দ্যোপাধ্যায় 

৫. ঘরোয়া : অবনীন্দ্রনাথ ঠাকুর 

৬. বাংলা নাটাসাহিতোর ইতিহাস: কালীশ মুখোপাধ্যায় 

. ঠাকুরবাড়ির অন্দরমহল : চিত্রা দেব 
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তাই আমি মেনে নিই সে নিন্দার কথা 
আমার সুরের অপূর্ণতা। 
গেলেও বিচিত্র পথে হয় নাই সে সর্বব্রগামী। (একতান) 

নিজের কাব্য সম্পর্কে রবীন্দ্রনাথের কণ্ঠে এ আক্ষেপ আমরা শুনেছি। কবি তার 
বৃহত্তর জনসাধারণের পর্যায়ভুক্ত নয়, যে রীতি ও ভাষায় তিনি এতদিন কবিতা রচনা 
করেছেন সে রীতি ও সে ভাষাও সাধারণ মানুষের মুখের ভাষা নয়-_তাই তিনি 
উত্তরপর্বের কাব্যে গদ্যছন্দে কবিতা লিখে সাধারণ মানুষের কাছাকাছি আসতে চেষ্টা 
করেছেন, যদিও জীবনের প্রথম পর্বেই তিনি ছোটগল্লে ছোট সুখ, ছোট ব্যথা, ছোট ছোট 
দুঃখ কথা খুব সহজেই বলতে পেরেছিলেন, আর পেরেছেন তার নাটকে অসংখ্য সাধারণ 
মানুষের চরিত্র সৃষ্টি করে মনের এ আক্ষেপ কিছু পরিমাণে প্রশমিত করতে। 

কবি রবীন্দ্রনাথ কাব্য লিখেছেন পঞ্চন্নখানি আর নাট্যকার রবীন্দ্রনাথ নাটক লিখেছেন 
সাতচল্লিশখানি। আবার শুধু সংখ্যার দিক থেকেই নয় রবীন্দ্রনাথের নাটকগুলির বিষয় 
নক্সা, ব্যঙ্গ কৌতুক, রূপকধর্মী, সাংকেতিক নাটক, সামাজিক সমস্যামূলক নাটক, গীতিনাট্য 
কাব্যনাট্য এবং নৃত্যনাট্য-_প্রায় সব ধরনের নাট্যারচনাইতেই তিনি হাত দিয়েছেন। আবার 
শুধু নাটক লেখাই নয়, নাট্য পরিচালনা-পরিবেশনা-নির্দেশনা, এমনকি অভিনয়ে অংশ- 
গ্রহণশ তাকে বারবারই করতে দেখা যায়। তার নাটকে চরিত্রের সংখ্যাও কম নয়, প্রায় 
আটশ চরিত্রের মধ্যে নায়ক-নায়িকা ছাড়া আছে অসংখ্য সাধারণ মানুষ, যারা কখনও 
জনতারূপে, কখনও অপ্রধান গৌণ চরিত্রজূপে আবির্ভূত হয়েছে। তার নাটকে আছে 
কিংবা ধনঞ্জয় বৈরাগী জাতীয় চরিত্র__-এই সব চরিত্রের সবগুলি না হোক অনেকগুলিই 
কবির চোখে দেখা, কতকগুলি হয়তো কাল্পনিক, কিছু “অর্ধেক মানবী তুমি অর্ধেক কল্পনা’ 
জাতীয়। কিছু চরিত্রে স্বাতন্ত্া ও বৈশিষ্ট্য আছে, কিছু আবার শ্রেণীর প্রতিনিধিত্ব করছে, 
কোন কোন চরিত্র স্বতন্ত্র বৈশিষ্ট্যহীন। 

কবির নাট্যরচনার শুরু গীতিনাটা ‘বাল্মীকি প্রতিভা’ দিয়ে। ‘বাল্মীকি প্রতিভা" (১৮৮১) 
পরের নাটক কালমূগয়া (১৮৮২) আরও পরে মায়ার খেলা (১৮৮৬) __নাটক হিসাবে 
এদের স্বয়ং কবিই উল্লেখ করেননি, তিনি “প্রকৃতির প্রতিশোধ' (১৮৮৪)-কেই তার 
_ নাট্যরচনার সুচনা হিসাবে বিশেষ গুরুত্ব দিয়েছেন এবং এই কাবানাট্যে প্রকাশিত সীমা 
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অসীম তত্ত্বকে তার কাব্যজীবনের মৃলসূত্র রূপে বর্ণনা করেছেন-_ক্রীবনস্মৃতিতে তার 
উল্লেখ আছে। এই নাটকের সন্যাসী যদি অসাধারণ চরিত্র হয়, তবে সাধারণ মানুষের 
চরিত্র হিসাবে কৃষক, কিছু গ্রাম্য স্ত্রীলোক, পথচলতি কয়েকজন পথিক, দুজন মালিনী, 
চগ্ডালকন্যা এবং আরও কিছু মানুষ আছে যারা চণ্ডাল কন্যাকে দূর করে দিতে চেয়েছে। 
এদের আচরণ বাস্তবসম্মত এবং নাটকীয় তাশপর্যমণ্ডিত। রচনার নাটকীয়তা ফুটিয়ে 
তুলতে নাট্যকার কিছু পুরুষ ও স্ত্রীলোকের এবং রাখাল বালকদের পরিচয় দিয়েছেন এই 
কাব্যনাট্যে। 

‘মায়ার খেলা’ যদি মায়া কুমারীদের কথা হয় তার কিছু পরে (১৮৮৯) লেখা “রাজা 
ও রানীর ২য় দৃশ্যেই আমরা রাজপথে কিছু জনতা, যারা সমাজের বিভিন্ন স্তরের ও 
কলু, হরিদীন কুমোর, মন্নুরাম কায়স্থ ও জহর তাতি এবং ব্রাহ্মণ নন্দলাল।__তাদের মুখে 
বিদ্রোহের কথা কিন্তু মনে রাজশক্তির প্রতি ভয়, তাই দেবদত্ত এসে তাদের মনোভাব 
বুঝে এক নিমেষে বিদ্রোহের আগুনে জল ঢেলে দেয়। এই নাটকের পরবর্তীকালে যে 
রূপাস্তর ঘটে সেই ‘তপতী’তে (১৯৩২) আরও একটি জনতার আমরা সাক্ষাৎ পাই, 
জন্য রাজা চন্দ্রসেনকে অভিশাপ দেয় 

‘রাজা ও রাণী"র পর রবীন্দ্রনাথের মঞ্চসফল বিখ্যাত নাটক বিসর্জন (১৮৯০)। 
রবীন্দ্রনাথ স্বয়ং এই নাটকে কখনো রঘুপতি, কখনও-বা জয়সিংহের ভূমিকায় অভিনয় 
করেছিলেন। এখানেও জনতারূপী কিছু সাধারণ মানুষের সাক্ষাৎ আমরা পাই-_যারা 
সামগ্রিক ভাবে ভীরু এবং মু । রাজপুরোহিত রঘুপতি যখন বলেন, বলিহীন রাজ্য মা 
রাজা গোবিন্দমাণিকা যখন মায়ের প্রেমময়ী মূর্তির ব্যাখ্যা করেন তারা তা শুনে আশ্বস্ত 
হয়। রঘুপতি দেবীমূর্তির মুখ ঘুরিয়ে দিয়ে যখন বলেন, দেবী তাদের উপর বিমুখ 
হয়েছেন তখন তারা সে কথায় শিউরে উঠে হায় হায় করে, আবার অপর্ণা দেবী মূর্তির 
নামে জয়ধ্বনি করে। রঘুপতির প্ররোচনায় এই জনতা রাজার বিরুদ্ধে বিদ্রোহ করতে 
প্রস্তুত কিন্তু সৈন্য আসছে শুনেই তারা এক একটি তুচ্ছ অজুহাতে স্থান ত্যাগ করে 
গৃহাভিমুখে পলায়ন করে। অর্থাৎ জনতা চরিত্র যে পারদধর্মী, তার নিজস্ব কোন 'চরিত্র' 
নেই রবীন্দ্রনাথ তা ধরতে পেরেছেন এবং আমাদেরও বুঝিয়ে দিয়েছেন। 

মালিনী (১৮৯৬) নাটকেও নাট্যকার এই ধরনের কিছু ব্যক্তিতৃহীন ব্রাহ্মণের চিত্র 
এঁকেছেন-_চারুদভ্ত, সোমাচার্ধ প্রভৃতি ব্রাহ্মণের দল রাজদুহিতা মালিনীর নির্বাসন দণ্ডের 
মুহূর্তে মোহিত হয়ে তাকে মাথায় করে রাজার অস্তঃপুরে দিতে ছুটেছে। এই নাটকে 





১২১২ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


কাশ্মীর ও জালন্ধরের কিছু সাধারণ মানুষের ছবি কবি এঁকেছেন, তাদের কথাবার্তায় 
বোঝা যায় তারা খুবই সাধারণ। 

অবশ্য এইসব চরিত্র সাধারণ হলেও রবীন্দ্রনাথ সৃষ্ট কাব্যনাট্যের জগতের লোক, 
তাই এদের ব্যক্তিত্ব তেমন ফুটে ওঠেনি, এরা বাস্তব জনসাধারণের ততটা কাছে আসতে 
পারেনি কিন্তু রবীন্দ্রনাথ তাঁর প্রহসন জাতীয় রচনায় কিছু সত্যিকারের সাধারণ মানুষের 
চরিত্র এঁকে এই সব লোকেদের সম্পর্কে তার অভিজ্ঞতার পরিচয় দিয়েছেন। 'বৈকুষ্ঠের 
খাতা"র (১৮৯৭) বৈকুষ্ঠ যদি ভাবজগতের অধিবাসী হয় তবে কেদার, তিনকড়ি ও ভৃত্য 
ঈশান---এই বাস্তব জগতের মানুষ ৷ তার 'চিরকুমার সভায় (১৯২৬) বেশ কিছু মানুষের 
দেখা পাই যাদের মধ্যে কিছু প্রকৃতিস্থ কিছু অপ্রকৃতিস্থ, কিছু স্বাভাবিক কিছু-বা বাতিকগ্রস্ত। 
হাস্য রসসৃষ্টি যেহেতু এই নাটকে লেখকের মুখ্য লক্ষ্য, তাই এই কিছু স্বাভাবিক চরিত্রের 
শৈল স্বাভাবিক চরিত্র হলেও চন্দ্রমাধববাবু ও বিপিন শ্রীশ ও পূর্ণ কিছুটা বাকিতগ্রস্ত। 
এই নাটকে স্ড্রীচরিত্রগুলিও খুব স্বাভাবিক নয়। এই. নাটকে মৃত্যুঞ্জয় ও দারুকেম্থর দুটি 
হাস্যরসাত্মক চরিত্র তাদের চেহারার যে বর্ণনা কবি দিয়েছেন তাতেই হাস্যরসের যথেষ্ঠ 
উপাদান আছে-_বর্ণনাি এইরকম-_ 
হইতে পারে। আর একটি বেঁটে খাটো অত্যান্ত দাড়ি, গোঁফ -সংকুল, নাকটি বটিকাকার, 
কপালটি টিবি, কালো কোলো গোলগাল ।" 

এই নাটকের চন্দ্রমাধব চরিত্র সম্পর্কে রবীন্দ্র-বক্তবা উদ্ধাতিযোগ্য। কবি লিখেছেন, 
'চন্দ্রমাধব বাবুর চরিত্রে অনেক মিশল আছে। তন্মধ্যে কতক মেজদাদা, কতক রাজ 
নারায়ণবাবু এবং কতক আমার কল্পনা আছে ।' নির্মলা চরিত্রের মধ্যে কবির প্রিয় সরলার 
অংশ অনেকটা আছে বলে তিনি বলেছেন। রসিক চরিত্রের বাস্তব মূল থাকা সম্ভব 
কারণ এই ধরনের রসিক বৃদ্ধ রবীন্দ্রসাহিত্যে বরাবরই দেখা দিয়েছেন। মোটকথা নাটকটির 
প্রধান গৌরব এই সব চরিকত্রগুলি রবীন্দ্রনাথ বাস্তব অভিজ্ঞতা থেকেই এঁকেছেন। 

‘শেষ রক্ষার' (১৯২৮) পূর্বনাম ‘গোড়ায় গলদ’ (১৮৯২)। এটিও নাট্যকারে রচিত। 
এটি একটি ভ্রার্তিবিলাস নাটক__ ভ্রান্ত পরিচয়ের উপরেই এর ঘটনাকেন্দ্রের নির্ভর। 
গদাই ও ইন্দুমতী পরস্পরকে ললিত চা্টুজ্যে ও কাদশ্ষিনী নামে জানে__এই দুই ভুল 
নামের মারফতে তারা পরস্পরকে ভালবাসল এবং আসল নাম দুটি বিষবৎ পরিত্যাগ 
কাছে আসায় শেষরক্ষা হল। চিরকুমার সভার মতোই এ নাটকখানিও বাতিবগ্রত্ত পরিহাসের 
নাটক। স্বাভাবিক চরিত্রের পাশাপাশি বাতিকগ্রস্ত কিছু চরিত্র সাজিয়ে প্রহসন রচনার 
রবীন্দ্ররীতি এই নাটকেও লক্ষ্য করা যায়। 








রবীন্দ্রনাটকে সাধারণ মানুষ ১১৩ 


কিন্তু কাব্যনাটা, প্রথাগত নাটক কিংবা প্রহসন নয়, নাট্যকার হিসাবে রবীন্দ্রনাথের 
খ্যাতি তার তত্ব নাটক বা রূপক সাংকেতিক নাটকগুলির জন্য__'শারদোৎসকে' (১৯০৮) 
যার সূচনা, পরিসমাপ্তি ‘কালের যাত্রায়” (১৯৩২)। এই সব নাটকে তত্তাকারে নাট্যকার 
যে কথাই বলুন না কেন-_জনতারূপে, পথিক চরিত্র হিসাবে এই সব নাটকেও তিনি 
অনেকগুলি সাধারণ মানুষের চরিত্র অঙ্কন করেছেন, যাদের আমরা সহজেই কাছের 
লোক বলে চিনে নিতে পারি। এই তন্-নাটকের থেকে কিছু নির্বাচিত চরিত্র নিয়ে আমরা 
অতঃপর সংক্ষেপে আলোচনা করতে পারি। 

শারদোৎসব (১৯০৮) যার পরবর্তী “ঝণশোধ" (১৯২০) তাতে গ্রাম্য লোকের কিছু 
চিত্র আছে, তবে তারা সবাই বৈশিষ্ট্যহীন জনতাচরিত্র মাত্র । পাড়ায় এক সন্ন্যাসী এসেছে 
শুনে তারা ভিড় করেছে সন্যাসীর দেখা পেলে ওষুধ, তাবিজ কবচ, টাকাকড়ি প্রার্থনা 
করবে বলে। এমন যে-কোনো গ্রামে ঘটতে পারে। সেই পরিচিত জনতার সঙ্গে নাটাকার 
আমাদের পুনঃ পরিচয় করিয়ে দিয়েছেন এই নাটকে । 

'প্রায়শ্চিন্ত' (১৯০৯) ও "পরিত্রাণ" (১৯২৯)-একই নাটকের রূপভেদ। এই দুই 
নাটকে যে জনতার চরিত্র অঙ্কিত হয়েছে তার মধ্যে মিল আছে। প্রায়শ্চিন্তে জনতা 
ধনঞ্জয়ের উপরে নির্ভরশীল । গুরুর ব্যক্তিত্ব ছাড়িয়ে বেশিদূর এগোতে তাদের সাহস 
নেই। তাই ধনঞ্জয় যখন বন্দী হল তখন এই দুই নাটকের জনতাই বলে উঠল ‘আমাদের 
প্রাণ থাকতে তা হবে না।' কিন্তু তারা এগোতে পারল কৈ? তারা নেতৃত্বহীন হয়ে 
সাধারণ জনসমষ্টিতেই পরিণত হয়েছে। 

'অচলায়তনে' (১৯১২) শোন পাংশুর দলকেও এই জনতা শ্রেণীভুক্ত করা চলে। 
এখানে মাধবপুরের একদল মানুষ আছে কিন্তু, এই দুই জনসমষ্টিই নেতাকে পেয়েও 
নেতার গুণগৌরব ঠিকমতো গ্রহণ করতে না পেরে, নেতৃত্বের প্রকৃত তাৎপর্য বুঝতে না 
পেরে যথার্থ অর্থে লোকশক্তিতে পরিণত হতে পারেনি। তুলনায় ‘মুক্তধারা’ (১৯২২) 
নাটকের জনতা অনেক বেশি সক্রিয়। যেখানে উত্তরকুট ও শিবতরাইয়ের লোক মৌখিক 
তর্জন গর্জনে নিরস্ত না থেকে দুই দলই সক্রিয় ভাবে রাজদ্রোহী হয়ে উঠেছে। উত্তর 
কৃটের নাগরিকগণ নন্দী সঙ্কটের খোলাপথ গেঁথে তুলতে যাত্রা করেছে। তাদের পণ 
মরতে মরতেও তারা পথ গেঁথে তুলবে। ও দিকে শিবতরাই থেকে হাজার হাজার প্রজা 
রাজধানীতে এসেছে অবরোধ মুক্ত করে যুবরাজকে শিবতরাই-এ নিয়ে যাঁবে। দু দলেই 
রাজদ্রোহী জনতার এ আচরণ রবীন্দ্রনাটকে অভূতপূর্ব 

মুক্তধারার পরে রক্তকরবী (১৯২৪) নাটকেও সাধারণ কিছু মানুষের পরিচয় রবীন্দ্রনাথ 
দিয়েছেন, যদিও তাদের কারও কারও কথাবার্তায় কিছু অসাধারণত্ব আছে। তার কারণ 
তারা রবীন্দ্রনাথেরই মানস সম্ভান। অধ্যাপক, পুরাণবাগীশ, কিশোর, গোসাই, ফাগুলাল, 
চন্দ্রা, বড়ো-মেজো-ছোট-সর্দার: খোদাইকরের দল প্রভৃতি । নাটকের পাত্রপাত্রীরা কেউই 
ব্যক্তিবিশেষ নয়-_সকলেই শ্রেণীবিশেষ-_শ্রেণীরূপের প্রতিনিধি। খোদাইকরদের তাই 


বা. লো. শা. ৮ 












১১৪ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


পৃথক কোনও নামও নেই__খনিতে প্রবেশ করা মাত্র জেলখানার কয়েদীদের মতো তারা 
সংখ্যায় পরিণত হয়েছে ৪৭ফ, ৬৯ উ ইত্যাদি। তারা যেখানে বাস করে সে অঞ্চলেরও 
পৃথক কোন নাম নেই_দভ্ত ন পাড়া, মূর্ধণ্য ণ পাড়া প্রভৃতি । মনুষ্যত্বের অর্থ যদি 
হয় মানুষের বিশিষ্ট, স্বভাব বা গুণ তবে বলতে হবে যন্ত্রবাদের প্রসারের ফলে মনুষাত্বের 
লোপ হয়েছে-_তার জায়গায় সংখ্যা-রূপের উদ্ভব হয়েছে। তাই রক্তকরবীতে সাধারণ 
মানুষ আর মানুষ নয় তারা কেবল সংখ্যা। 

‘কালের যাত্রার রথের রশি’ (১৯৩২) তে আবার সাধারণ কিচ্ছু মানুষের দেখা 
পাই, তবে এখানেও মানুষগত শ্রেণীর পরিচয়ই পরিস্ফুট, চরিত্রে ব্যক্তিত্ব আরোপের 
চেষ্টা করা হয় নি। তাদের সমষ্টিগতভাবে ব্রাহ্মণ, ক্ষত্রিয়, বৈশ্য ও শুদ্র- এই চারবর্ণে 
বিভক্ত করা হয়েছে। রাজ্যে সেদিন রথযাত্রার উৎসব সকাল থেকে লোক জমেছে 
রথযাত্রা দেখার জন্য, কিন্তু রথ নড়ে না। পুরোহিত মন্ত্র পড়েন__রথ অচল, তারপর 
ক্ষত্রিয়েরা এসে রথের রশিতে টান দেয় রথ চলে না। তারপর এল ধনিক বা বৈশ্যরা__ 
তাদের চেষ্টাও বিফল হলো। সব শেষে শ্রমিক বা শুদ্বেরা এসে সকলের নিষেধ সত্ত্বেও 
রথের রশি ধরে টান দিল, আর সঙ্গে সঙ্গে রথ হলো সচল । শৃদ্র জাগরণের এই চিত্র 
রবীন্দ্রনাটকে অভিনব। রবীন্দ্রনাথ রূপক সাংকেতিক নাটকেও যে সাধারণ মানুষকে ভুলে 
থাকেননি কালের যাত্রায় সেটাই প্রমাণিত হলো। 
ফসল আমার গ্রাম-গ্রামাস্তরের পথে ফেরা এই বিচিত্র অভিজ্ঞতার ভূমিকায়। "তার 
সৃষ্টিতে মানবজীবনের সেই সুখ দুঃখের ইতিহাস যা সকল ইতিহাসকে অতিক্রম করে 
বরাবর চলে এসেছে, কৃষিক্ষেত্রে, পল্লীপার্বণে, আপন প্রাত্যহিক সুখ দুঃখ নিয়ে ।”__এই 
সব মানুষ তাদের অতিসরল মানবত্ব নিয়ে প্রকাশিত হয়েছে রবীন্দ্রনাথের ছোটগল্পে, তার 
নাটকে । তার “রচনাতে পল্লী পরিচয়ের যে অস্তরঙ্গতা আছে, কোনো বাধাবুলি দিয়ে 
তার সত্যতাকে উপেক্ষা করলে চলবে না।”' 











উত্তরবঙ্গের এক অখ্যাত গ্রামীণ বিদ্যালয়ে রবীন্দ্রনাথের “মটুক' নাটকটি অভিনয় হবে। 
শিক্ষক-পরিচালক সহকর্মী সংস্কৃত শিক্ষককে প্রশ্ন করলেন যুবরাজ ইন্দ্রকুমার যে “জনাত্তি'কে 
উদ্দেশ্য করে সংলাপ বলবেন তার ভূমিকায় ছেলে না মেয়ে কার নির্বাচন উপযুক্ত হবে। 
উত্তরে সংস্কৃত শিক্ষকের উত্তরটি ছিল মনে রাখার মতো । তিনি বলেছিলেন, “ই কারাস্তে 
স্ত্রীলিঙ্গই তো বিধেয়।” 

মহৎ নাট্য প্রযোজনাগুলি না দেখবার অপরাধে যখন আমরা নিজেরাই নিজেদের 
অভিযুক্ত করি তখন উপরের গল্পটা মনে করে স্বস্তি পাওয়ার চেষ্টা অপ্রাসঙ্গিক নয় 
কেননা ইয়েট্সের প্রযোজিত ইংরেজি ‘ডাকঘর’ অথবা শস্ডু মিত্রের “রক্তকরবী' না দেখার 
বেদনা ও অপ্রাপ্তির পাশে রাম শ্যাম যদু মধুদের গল্লোক্ত ধরনের কিছু একটা দেখবার 
হাত থেকে বেঁচে যাওয়াও তো খুব কম পাওয়া নয়। 

বরং একথা স্বীকার করে হালকাই লাগে যে সাজঘরের নির্দেশ ছাড়াই এখনও নীরবে 
রবীন্দ্রনাটকের কাছে বসা যায় খালি চোখ অথবা সাদা চশমার সাহাযোই-__ যেখানে 
পাঠকের ভাবনাকে নিয়ন্ত্রণ করে না নির্দেশকের অনুভব; সে নিবিষ্ট হতে পারে রবীন্দ্র 
নাটকের পুনর্পাঠ এবং পুনচিভ্তনে। আলো এবং মঞ্চসজ্জার কড়া প্রসাধনের বাইরে 
বহির্বিষয়। অন্তর্বিষয়টি অবশ্যই একটা দেখবার ভঙ্গীই শুধু__পোষাকি ভাবে যাকে অস্তিবাদী 
বিশেষ ব্যক্তিদৃষ্টিকোণ ছাড়া আর কিছুই নয়। 

রক্তকরবী নাটকটি আলোচনা প্রসঙ্গে অধ্যাপক হিমবস্ত বন্দ্যোপাধ্যায় অস্তিবাদ এবং 
সেই প্রসঙ্গে সোরেন কিয়ের্কগার্ড-এর রচনার উল্লেখ করেছেন। 'রক্তকরবীর' রাজা যে 
inauthentic existence থেকে authentic existence এ-উত্তরিত হচ্ছে বা হওয়ার 
চেষ্টা করছে নন্দিনীর সাহচর্ষে; এরকম ব্যাখ্যা বা অনুমান অসঙ্গতও নয় অস্বাভাবিকও 
নয়। এ রচনায় বিষয়টির সম্ভাব্যতা একটু খতিয়ে দেখবার চেষ্টা করা যায়। 'রাজা কে 
'রক্তকরবী' নাটকে যদি শুধু একটা শক্তিকেন্দ্র বা Power 5000৩ বলে মনে করা হয় 
তাহলে নাটকের পরিণতি শুধু অস্বাভাবিক নয়, হাস্মকরও বটে। কেননা কোনো নন্দিনীর 
ডাকেই শক্তিকেন্দ্র তার নিজের বিরুদ্ধে নিজেকে চালিত করে না। যদিবা এতিহাসিক 





১১৬ বাংলা জোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


আধুনিক কালের নমনীয় এবং আপাত বন্ধুভাবাপন্ন তথ্যপ্রযুক্তির মোড়কে তবু সেও 
মোড়কই। সেখানেও জাল থাকে তবে সে জালের আড়াল থাকে না_ নন্দিনী ও রাজা, 
বিশু বা কিশোর এমনকি শায়িত রঞ্জনও সেই সুবিশাল জালের একেকটা তত্তুমাত্র। 

ফলে আমরা “রক্তকরবী'র রাজাকে শুধু শক্তিকেন্দ্র হিসেবে না দেখে একজন গোটা 
মানুষ হিসেবেই দেখতে চাই। যে জালের আড়ালে সে বাস করে তা তার নিজেরই 
তৈরী; সর্দারদের ভূমিকা সেখানে অনুঘটকের; কখনোই নিয়ন্ত্রকের নয়, যদিও একদম 
শেষের দিকে রাজা নিজের অসহায়তার কথাও বলে তবু মনে হয় যে সে সংকট অস্তিত্ব 
বদলের জটিল প্রক্রিয়ায় বাস্তব বাধা সৃষ্টির স্বকল্লিত প্রক্ষেপমাত্র। রাজার শেষদিকের ওই 
অসহায় ভঙ্গিমা যে আসলে অবসন্নের আত্মপ্রক্ষেপ তা বোঝা যায় অনেক আগেই তার 
বক্তব্যে। সে নন্দিনীকে বলে-_ 

“এই ব্যাঙ একদিন একটা পাথরের কোটরের মধ্যে ঢুকেছিলো। তারই আড়ালে তিন 
হাজার বছর ছিল টিকে। এই ভাবে কি করে টিকে থাকতে হয় তারই রহস্য ওর কাছ 
থেকে শিখছিলুম; কী করে বেঁচে থাকতে হয় তা ও জানে না।” 

ব্যাঙের টিকে থাকা যে নশ্রভাবে inauthentic existence এর রূপক এবং বেঁচে 
থাকবার রহসাশ যে রাজার অজানা নেই তা আর গোপন থাকে না। এই প্রসঙ্গে উল্লেখ 
না করে পারা যায় না উপ্পমন্যু চট্টোপাধ্যায়ের “ইংলিশ অগাষ্ট’ উপন্যাসের নায়ক 
অগস্ত্য সেনের কথা । অগস্ত্য তার অস্ত inauthentic বা অপ্রকৃত অস্তিত্বের মধ্যে টিকে 
থাকে প্রিয়সঙ্গী কোলাব্যাঙটিকে সঙ্গে করে । ব্যাঙটি সেখানেও রূপক শুধু অগস্ত্য “রাজা'র 
চেয়ে বেশি ব্যক্তিমানুষ হিসেবে উপস্থাপিত হওয়ায় রূপকধর্মিতা এবং বাস্তবতা মিলেমিশে 
একাকার হয়ে গিয়েছে সেখানে । ইহুদী অস্তিবাদী দার্শনিক Martin Buber তার "1 and 
Thou' বইটিতে দু ধরনের সম্পর্কের কথা বলেছিলেন। প্রথমটি-'-1$' সম্পর্ক এবং 
দ্বিতীয়টি '1-7110)' ধরনের সংযোগ । প্রথম সম্পর্কের ক্ষেত্রে বস্তুর সঙ্গে সাধারণভাবে 
ব্যক্তির সম্পর্কই মূল অন্বিষ্ট তবে ব্যক্তির সঙ্গে ব্যক্তির সম্পর্কও অধিকাংশ সময় এবং 
ক্ষেত্রেই এই '1-1' সম্পর্কে বিন্যস্ত হয়ে পড়ে । উল্টো ধরনের উদাহরণও যে, বিশ্বসাহিত্যে 
দুলভ এমনটা বলা যাবে না। সেক্ষেত্রে বস্তুর সঙ্গে ব্যক্তির যান্ত্রিক "-11' সম্পর্কটি 
পরিবর্তিত হয়ে 41-77)99' সম্পর্কের মানবিক এবং পারস্পরিক সংযোগে পরিণত হয়। 
ওয়ার্ডসওয়ার্থ ও জীবনানন্দের কবিতা অথবা বিভূতিভূষণের গদ্যে এ ধরনের সফল 
সংযোগ প্রয়াস প্রায়শই লক্ষ্য করা গেছে। রক্তকরবীর রাজা আসলে "-1 ধরনের 
সংযোগ থেকে '[-T॥০u' ধরনের সম্পর্কে উত্তরিত হন নন্দিনীর মাধ্যমে । নিজেরই 
আবরণ অন্যের সাহায্যে নিজেই ধ্বংস করবার এই প্রত্যয় উচ্চারিত হয়েছে তার 
সংলাপে 
তাতেই আমার মুক্তি ।” 








অমল আলোর অন্ধকার ৯৯৭ 


ডাকঘর” নাটকটি রবীন্দ্র নাট্যসাহিত্যের মধ্যে দার্শনিক অনুভব প্রকাশের সম্ভবতঃ 
চরম প্রয়াস। তবে সে প্রসঙ্গে আসবার আগে অস্তিবাদী দর্শনের মূল প্রতায়গুলির সাধারণ 
ভাবে সামান্য আলোচনা করা প্রয়োজন। সার্রে যখন আমাদের জানান যে মানুষের 
ক্ষেত্রে 16515167100 preceeds essence': কিন্ত অন্য সমস্ত কিছুর প্রসঙ্গে 'Essence 
preceeds existence" কথাটিও বলতে ভোলেন না-_তখন মোদ্দা যে সিদ্ধান্তে আমাদের 
উপনীত হতে ঈঙ্গিত করেন তাকে সাধারণ অর্থে প্রায় অ-মানবিক বললেই চলে। অস্তিত্ব 
সত্তার পূর্ববর্তী হলে সত্তার যে সাধারণ ধারণা পেন, পেন্সিল বা যে সাদা পৃষ্ঠায় এই 
লিখনকাজটি চলছে এই সবকিছুর অস্তিত্বের পূর্বেই কোথাও না কোথাও অনুভূত সত্তার 
বিপরীত এক সম্পূর্ণ স্বাধীন মানবের প্রকল্পটি যৌক্তিক ভাবে না এসে পারে না। ফলে 
মানুষ কোনো সাধারণ মানবসস্তার পূর্বনির্ধারিত ধারণা ছাড়াই এসে পড়েছে এই পৃথিবীতে 
এবং তার যে কোনো ক্রিয়াই পাপ পুণ্য ব্যতিরেকে মনুষ্যত্বের অঙ্গীভূত এ কথা অস্বীকার 
করা অস্ত্িবাদী চিস্তায় কঠিন হয়ে পড়ে । আমরা মানবতাহীন এক একা মানুষের স্বয়স্ত 
যন্ত্রণার অংশীদার হয়ে পড়ি_ পরবর্তীকালে সাব্রে তার বিখ্যাত রচনা "Existentialism 
as Humanism" প্রবন্ধে মানবতার সঙ্গে অস্তিবাদের এই মূল দ্বন্দ্ব নিরসন করবার এক 
আকা্জ্ক্ষার সংঘাত সেখানে যে সার্থক ভাবে ব্যাখ্যাত হয় নি তা বলতে শুধু সাহসেরই 
প্রয়োজন-___সাধারণ বুদ্ধিমত্রই প্রাসঙ্গিক সাহসে সেকথা বুঝতে ও বলতে পারে। ‘রক্তকরবা' 
নাটকে অধ্যাপক নন্দিনীকে মানবতা প্রসঙ্গে বলেছে-_“থাকবার জন্যে মরতে হবে, 
একথা বলে সুখ পাও তো বলো। কিন্তু থাকবার জন্যে মারতে হবে, এ কথা যারা বলে 
তারাই থাকে। তোমরা বল এতে মনুষ্যত্বের ক্রটি হয়, রাগের মাথায় ভুলে যাও এইটেই 
মনুষ্যত্ব । বাঘকে খেয়ে বাঘ বড়ো হয় না, কেবল মানুষই মানুষকে খেয়ে ফুলে ওঠে।” 

অস্তিবাদী চিস্তায় সাধারণ মানবতার ধারণাটি অস্বীকৃত হওয়ার সঙ্গে সঙ্গেই ব্যক্তি 
স্বাধীনতার চরমতা প্রাধান্য পেয়ে যায়। কেননা পৃথিবীতে অকস্মাৎ নিক্ষিপ্ত স্বাধীন অস্তিতু 
হিসেবে এবং কোনো পূর্বনির্ধারিত সত্তা না থাকায় প্রতিমুহূর্তেই স্বাধীন হওয়া ছাড়া 
মানুষের আর কোনো উপায় থাকে না। সার্ত্র গোটা বিষয়টি উপস্থাপিত করেছেন একটি 
মাত্র বাক্যে "Man is condemned to be free." কিন্তু মানুষের এই স্বাধীনতাও 
বারবারই খণ্ডিত হয় যে স্থানিক এবং কালিক সীমাবদ্ধতার দ্বারা অস্তিবাদীরা তাকে বলে 
থাকেন 'Limit 51009110715 এই সমস্ত Limi পরিস্থিতির দ্বারা সীমাবদ্ধ মানব অস্তিত্বের 
শেষ সীমাবদ্ধতা বা 'Ultimate Limit" কে মৃত্যু বলে মনে করা অসঙ্গত মনে হয় নি 
হাইডেগার বা মার্সেলের দর্শনচিস্তায়। অর্থাৎ আকস্মিক মানব অস্তিত্ব এবং তার চরম 
সীমাবদ্ধতার মাঝে থাকে যাপিত সময় যার চরিত্র আবার আধুনিক দর্শন ও বিজ্ঞানে 
একটি বহু আলোচিত বিষয়। এই ‘সময়’ এবং সময়ের চরিত্র নিয়ে আলোচ্য রক্তকরবী 
এবং ডাকঘরের কিছু চরিত্রকে আমরা কথা বলতে দেখেছি। “রক্তকরবী'তে সর্দার বলেছে 





১১৮ বাংলা লোকনাটা নাটক. ও রঙ্গমঞ্চ 


“রাজা বলে পুরাণ বলে কিছুই নেই। বর্তমান কালটাই কেবল বেড়ে বেড়ে চলেছে।”' 
একটু পরেই আবার আমরা তার কাছ থেকে শুনতে পাই-_' রাজা বলেন মহাকাল 
নবীনকে সম্মুখে প্রকাশ করে চলেছে।” এই সময়ের ধারণা সাধারণভাবে প্রগতিশীল 
একরৈখিক সময়ের ধারণা ছাড়া আর কিছুই নয়। হেরাক্রিটাস থেকে প্রচলিত বাংলা ছড়া 
সবেতেই সময়ের এই প্রচলিত ধারণা পাওয়া যায়। কিন্তু ডাকঘর’ নাটকে অমল ও 
প্রহরীর কথোপকথনের মাধামে এই প্রচলিত সময়ের ধারণা সম্পর্কে সংশয়ও প্রকাশ 
করেছেন নাট্যকার । কথোপকথনটি এইরকম-_ 

অমল । তুমি ঘণ্টা বাজাবে না প্রহরী? 

প্রহরী। এখনো সময় হয় নি। 

অমল । কেউ বলে “সময় বয়ে যাচ্ছে কেউ বলে “সময় হয়নি'। আচ্ছা তুমি ঘণ্টা 
বাজিয়ে দিলেই তো সময় হবে? 

প্রহরী। সে কি হয়! সময় হলে তবে আমি ঘণ্টা বাজিয়ে দিই। 

বোঝাই যাচ্ছে যে প্রহরীর চিরায়ত গতিশীল রেখিক সময়ের ধারণার বিপরীতে 
যে বাহান্নটি তাসকে ক্রমাগত শাফল করতে থাকলে তার অস্তর্বিন্যাসের শৃঙ্খলা ক্রমশই 
কমে আসবে। যে কোনো বস্তুর মধ্যেই এই নিহিত বিন্যাসক্রমটি ভেঙে যাওয়ার হারকেই 
সময় বলে ব্যাখ্যা করতে চান আধুনিক পদার্থবিজ্ঞানীরা। সেক্ষেত্রে প্রহরীর সময়ের 
ধারণাকে আমরা যেমন 'psvchological arrow of time' দিয়ে ব্যাখ্যা করতে পারি 
ঠিক তেমনই অমলের প্রশ্নটি ব্যাখ্যাত হতে পারে 'Thermodynamic arrow of time’ 
দিয়ে। রবীন্দ্রনাথ সময় সংক্রান্ত এই আধুনিক চিস্তার সমীপবর্তী না হয়েও বালকের 
অবোধ প্রশ্নের মাধ্যমে সমস্যাটিকে উপস্থাপিত করে ফেলেছেন হয়তো অবচেতন প্রয়াসেই। 
কিন্তু প্রহরীর সঙ্গে অমলের এই কথোপকথন এখানেই শেষ হয় না। তা আরও জটিল 
ও গভীর সমস্যার দিকে চলে যায় অনায়াসেই। একটু পরেই অমল বলে 

“ত্রেমার ঘণ্টা কেন বাজে? 

প্রহরী । ঘণ্টা এই কথা সবাইকে বলে, সময় বসে নেই, সময় কেবলই চলে যাচ্ছে। 

অমল। কোথায় চলে যাচ্ছে? কোন দেশে?” 

দেখাই যাচ্ছে যে অমলের প্রশ্নের ফলে প্রহরীর সময়ের প্রচলিত ধারণা মোটেই 
পরিবর্তিত হয় নি। কিন্তু এই আলোচনার পরিসরের মধ্যেই আমরা খেয়াল করবো যে 
কিভাবে প্রহরী ও অমল দুজনেই 'Ultinat€ Limit" সম্পর্কে সচেতন হয়ে ওঠে_ 

“প্রহরী । সে দেশে সবাইকে যেতে হবে বাবা। 

অমল । আমাকেও যেতে হবে? 

প্রহরী। হবে বৈকি?" 








১১৯ 


সুদূরের পিপাসা রবীন্দ্রসাহিত্যে সাধারণভাবেই রয়েছে। সেই চেতনাকেই বারবার 
পুনরাবিষ্কারের মধ্যে সমালোচনার উদ্যমের যে পরিচয় পাওয়া যায় চিন্তা বা অনুভবের 
ততটাই দৈন্যও প্রকাশিত হয়ে পড়ে। ‘শিশু’ কাব্যের “বিচিত্র সাধ’ কবিতায় রবীন্দ্রনাথ 
যখন শিশুর জবানীতে লেখেন 

“বরাত হয়ে যায় দশটা এগারোটা 

কেউ তো এসে বকে না তার লাগি__ 

ইচ্ছে করে পাহারাগুলা হয়ে 

গলির ধারে আপন মনে জাগি" 

তখন তার মধ্যে 515৮9175077-এর রোমান্টিক চিস্তার সাযুজ্য ছাড়া আর বিশেষ 

কিছুই পাওয়া যায় না। 1.91111)118)11০ কবিতায় যেমন লেখা হয়েছে-_ 

"Now Tom would be a driver 

And Maria go to Sea, and my 

Papa 1s a banker as nch as he can be- 

But 1. when 1 am stronger and 

Can choose what am 1 to do; 

Oh Leene Tl go round at night 

and light the lamps with you." 

ফলে অমলের সুদূরপিপাসার চেয়ে তার আকস্মিক খণ্ডনই এই নাটকে প্রধান হয়ে 

উঠেছে বলে মনে করা অসঙ্গত নয়। মরণকে মুক্তি মনে করাও সম্ভব হয় না কেননা 
অমল মুক্ত হলেও পাঠকের বেদনা তার অপূর্ণ আশাগুলিকে ঘিরে আবর্তিত হতে থাকে। 
‘ডাকঘর’ নাটকের অস্তিমে পাঠকের বেদনা অমলের মুক্তিকে ছাপিয়ে ওঠে । যেমন অপু 
‘পথের পাঁচালী’ উপন্যাসে অসমাপ্ত দুর্গার দীর্ঘনিঃম্বাস বয়ে বেড়ায় সারা জীবন তেমনই 
তার আঙুলে লেগে যায় অস্তিত্বের মায়াবী আলো অথচ চোখ বুজে যায় আগামীর 
অজানা অন্ধকারে। এটুকুই শেষ পর্যন্ত মহাবিশ্বে মানুষের অসিম পাওনা__ অমলের 
ক্ষেত্রেও তার অন্যথা হয় না। 








কল্যাণীশঙ্কর ঘটক 


রবীন্দ্রনাথ মূলত কবি। প্রাবন্ধিক ুপন্যাসিক গল্পরচয়িতা নাট্যস্রষ্টা প্রভৃতি তার বিচিত্রমুখী 
প্রতিভার গৌণ পরিচয়। সাহিত্যের যে-কোনো শাখাতেই তার অবাধ সঞ্চরণ। তার 
হীরকোজ্ছল প্রতিভার স্পর্শে মানবিক চিন্তন-মননের যে-কোনো বিষয় জ্যোতির্ময় হয়ে 
গুঠে। তার মৌলিকতা ও অনন্যতা কোথাও ঢাকা পড়ে না। 

রবীন্দ্র মানস বিকাশের ধারায় কবি রবীন্দ্রনাথ কখন যে চুপে চুপে নাট্যকার রবীন্দ্রনাথে 
প্রদীপ্ত হয়েছেন তার নির্দিষ্ট দিনক্ষণ বোধ করি বলা যাবে না। তবে আপন সৃষ্টির 
দাক্ষিণ্যে নাট্যস্রষ্টা রবীন্দ্রনাথের আসনটি বাঙালির সাংস্কৃতিক জীবনে পাকা হয়ে গেছে। 
ছোটো-বড়ো মিলিয়ে তিনি প্রায় ৩৬টি বিচিত্র স্বাদের নাটক-নাটিকা রচনা করেছিলেন। 
এই সকল নাটাসৃষ্টির কোনোটি কাবানাটা,কোনোটি কৌতুক নাট্য, কোনোটি সামাজিক 
বা এতিহাসিক নাট্য, আবার কোনোটি রূপকধর্মী বা সংকেতাশ্রয়ী নাট্যরচনা। বলা বাহুল্য 
বাংলায় কবিতা ও নাট্যরচনার ক্ষেত্রে রবীন্দ্রনাথ যত রকমের পরীক্ষা-নিরীক্ষা করেছিলেন, 
সাহিতোর আর কোনো শাখা নিয়ে বোধ করি ততখানি নয়। এই সকল নাট্যরচনার মধ্যে 
অন্তত ৭টি নাটকের উপাদান বৌদ্ধ আখ্যানভাগ থেকে গৃহীত। উল্লেখযোগ্য নাট্যরচনাগুলি 
হলো-_ মালিনী (১৮৯৬) রাজা (১৯১০) অচলায়তন (১৯১২) ফাল্গুনী (১৯১৬) 
নটীর পূজা (১৯২৬) শ্যামা (১৯৩২) এবং চণ্ডালিকা (১৯৩৩)। এর মধ্যে স্বল্প সময়ের 
মধ্যে অভিনয়যোগ্য ‘রাজা’ নাটকের সংক্ষিপ্ত সংস্করণ “অরূপরতন' (১৯১৯) এবং 
'অচলায়তনের লঘু সংস্করণ ‘শুরু’ (১৯১৮) কে একই নাটকের রূপাস্তররূপে গ্রহণ করা 
হয়েছে। 
রবীন্দ্র জীবনসাধনায় সুফলপ্রসূ হয়েছিল৷ একদিকে ত্রিপিটকধৃত বৌদ্ধধর্মের মানবকল্যাণদীপ্ড 
প্রেম-মৈত্রী-করুণা__ অহিংসা, শান্তি ও সুমঙ্গলের আদর্শ যেমন তাকে প্রাণিত করেছিল, 
অন্যদিকে তেমনি উজ্জীবিত করেছিল মহাযানী বৌদ্ধ সাহিত্যের কাব্য নাট্যরসোদ্দীপ্ত 
সংঘাত জটিল বিচিত্র রম্য আখ্যান। এ সকল আখ্যানবস্তুর মধ্যে প্রতিফলিত মানবজীবনের 
মহত্বের সন্ধান পেয়ে সেগুলির উপর আপন অভিপ্রেত ভাব-ভাবনার রঙ মিশিয়ে তিনি 
রচনা করেছিলেন প্রাচীন গল্লাশ্রয়ী অথচ আধুনিক যুগভাবনার সঙ্গে অন্বিত অভিনব 
নাটক-নাটিকাশুলি। এই সকল নট্যসৃষ্টির মধ্য দিয়ে ভারতপধিক রবীন্দ্রনাথ আবিষ্কার 
করেছিলেন প্রাচীন ভারতের শান্ত-সমাহিত সুষমাকে-__ভারতাত্মাকে। ফলে প্রাচীন ভারত 
ও বর্তমান ভারতের মধ্যে একটা যোগসূত্র গড়ে ওঠার পথ সুগম হয়েছিল। বৌদ্ধ 
কাহিনীর আশ্রয়ে রচিত তার নাটকগুলির এঁতিহাসিক ও সামাজিক গুরুত্ব বোধ করি 
এখানেই । 











১২১৯১ 


একথা বিশেষভাবে উল্লেখ করা প্রয়োজন যে রবীন্দ্রনাথ মহাযানী বৌদ্ধ সাহিত্যের 
অন্তৰ্ভুক্ত জাতক, অবদান প্রভৃতি সাহিত্যশাখাশ্রিত মূল আখ্যানগুলি সম্ভবত পড়েন নি। 
সম্ভবত বলার উদ্দেশ্য, লেখক নিজে মূল বৌদ্ধ গল্পগুলি পাঠ করেছেন এমন দাবি 
কোথাও করেন নি। (এ প্রসঙ্গে দ্রষ্টব্য মত্প্রণীত “অবদানসাহিতা ও রবীন্দ্রনাথ’ গ্রন্থখানি) 
সেক্ষেত্রে উৎসরূপে তিনি গ্রহণ করেছিলেন মনীষী র্রাজেন্দ্রলাল মিত্র প্রণীত নেপালী 
বৌদ্ধসাহিত্যের ইংরেজী ভাষায় নিবদ্ধ সংক্ষিপ্তসার ‘The Sanskrit Buddhist Lit- 
crature of Nepal’ (Cal-1882) নামক গ্রহ্থখানি। প্রতিটি নাটারচনার শিরোভাগে অথবা 
ভূমিকায় সেই উৎস নির্দেশিত হয়েছে। 

বৌদ্ধ কাহিনীর অনুষঙ্গে লেখা রবীন্দ্রনাথের প্রথম নাটক ‘মালিনী’ (১৮৯৬)। 
কাব্যভাষায় নিবদ্ধ এই নাটকের উৎসমূল “মহাবস্ত-অবদান'-এর উপাখ্যান “মালিন্যাবস্তু'। 
মালিন্যাবস্তুর কাহিনীটি সুদীর্ঘ। রাজেন্দ্রলাল সেই সুদীর্ঘ কাহিনীকে অত্যন্ত সংক্ষিপ্ত 
অথচ প্রাঞ্জল ইংরেজীতে ‘The 51075 01 Malini” শিরোনামে অনুবাদ করেন। এ 
সংক্ষিপ্ত কাহিনীর নির্যাস রবীন্দ্র-চিত্তমুকুরে প্রতিচ্ছবি ফেলেছিল সংগোপনে। তার 
অধিমানসে সংরক্ষিত মালিনীর সেই আখ্যানবৃত্তের সঙ্গে লগুনপ্রবাসী কবির এক অদ্ভুত 
স্বপ্নুদর্শন বৃত্তান্ত যুক্ত হয়ে গড়ে. উঠেছিল “মালিনী' নাটকের কায়ারূপ। কবি লিখেছেন, 
বিদ্রোহের চক্রান্ত। দুই বন্ধুর মধ্যে এক বন্ধু কর্তবাবোধে সেটা ফাস করে দিয়েছেন 
রাজার কাছে। বিদ্রোহী বন্দী হয়ে এলেন রাজার সামনে । মৃত্যুর পূর্বে তার শেষ ইচ্ছা 
পূর্ণ করবার জন্যে তার বন্ধুকে যেই তার কাছে এনে দেওয়া হলো, দুই হাতের শিকল 
তার মাথায় মেরে বন্ধুকে দিলেন ভূমিসাৎ করে ।... অনেক কাল এই স্বপ্প আমার জাগ্রত 
মনের মধ্যে সঞ্চরণ করেছে। অবশেষে অনেক দিন পরে এই স্বপ্নের স্মৃতি নাটিকার 
আকার নিয়ে শান্ত হল।” (সৃচনা-মালিনী') 

মনে হয়, মালিনীর পূর্বজ্ঞাত আখ্যান কবির নির্জ্জান মনে যে গভীর রেখাপাত করেছিল, 
তারই অনিবার্য মানসিক প্রক্রিয়ায় তার এ অদ্ভুত স্বপ্নদর্শন। কিন্তু তার চেয়েও বিস্ময়কর 
হলো এই যে, “মালিন্যাবস্তু'র সুবিস্তৃত অপরিজ্ঞাত ঘটনাবৃত্তের সঙ্গে বাংলা নাটক “মালিনী'র 
অদ্ভুত ভাবগত ও ঘটনাগত সাদুশ্য। ব্ৰাহ্মণ্য প্রভাবপুষ্ট বারাণসীর মহারাজা কৃকির রুচিরা 
ধীমতী কন্যা মালিনী কিভাবে ব্রাহ্মণদের উদ্ধত, অশিষ্ট আচরণে বীতশ্রদ্ধ হয়ে ব্রাহ্মণ্যধর্ম 
বস্ত'র নাটকীয় আখ্যান। 

বস্তুত ব্রাহ্মণ-শ্রমণ দ্বন্দ্বের পটভূমিকায় শ্রমণ গৌতমের প্রেমধর্মের জয় ঘোষণা 
মালিন্যাবস্তর মূল বিষয়। এই বিষয়ের সঙ্গে সমকালীন ‘ধর্ম ও ধর্মতন্ত' কেন্দ্রিত ভারতবর্ষে 











১২২ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


প্রকৃত আর্ধধর্ম__সত্যধর্ম তথা প্রেমধর্মের বিঘোষণ জরুরী হয়ে পড়েছিল। “মালিনী' 
নাটিকা রচনার সময় রবীন্দ্রনাথ সেকথা মনে রেখেছিলেন। সুপ্রিয়-ক্ষেমংকর-মালিনী-__ 
মুর্তিমতী বাগী স্বয়ং মালিনী । ক্ষেমংকরের চারিত্রমহিমা, সুপ্রিয়ের মহান আত্মদান তার 
নবধর্মের পেয়ালাটিকে পূর্ণ করে তুলেছে সংসার জীবনে পরিব্যাপ্ত ধর্মের পরম 
উপলব্ধিতে__“যেথা দয়া সেথা ধর্ম, যেথা প্রেম-স্সেহ/ যেথায় মানব যেথা মানবের 
গেহ।” প্রভৃতি । 

বস্তুত ‘মালিন্যাবস্ত'র ভাবছায়ায় রচিত হলেও রবীন্দ্রনাথের ‘মালিনী’ মৌলিক 
সৃষ্টিশীলতায় প্রোজ্জ্বল। সুপ্রিয়-ক্ষেমংকর চরিত্র তার গড়া বস্তু। শান্ত্রধর্মের সঙ্গে সনাতন 
তুলেছেন রবীন্দ্রনাথ । 

বৌদ্ধ কাহিনীর অনুষঙ্গে কবির দ্বিতীয় নাটক ‘রাজা’ (১৯১০, সংক্ষিপ্ত নাট্য সংস্করণ 
“অরূপরতন'_ ১৯১৯) নাটকটির উৎস 'মহাবস্তু অবদান'-এর অস্তর্গত 'কুশজাতক'। 
রাজেন্দ্রলাল মিত্রের সংক্ষিপ্ত অনুবাদ 'কুশজাতক'-এর আখ্যান ‘The Story of 0859 
প্রসারি মূল কাহিনীর সঙ্গে তার পরিচয় ছিল না। 

বারাণসীর মহারাজা ইক্ষাকু ও মহিবী অলিন্দার কুৎসিত-কুরূপ পুত্র শুদ্ধকুশ বা কুশ 
ছিলেন পরাক্রমে অদ্বিতীয় এবং অশেষ গুণশালী। মহারাণী অলিন্দার সুকৌশলে 
মদ্রকরাজদুহিতা সর্বকলাযুতা প্রিয়দর্শিনী সুদর্শনার সঙ্গে বিকৃতদর্শন কুশের বিবাহ হয়। 
অন্ধকার গর্ভগৃহে বর-বধূ তাদের মধুযামিনী যাপন করতেন। সুদর্শনা কুশকে দিনের 
আলোয় দেখতে চান কিন্তু ধরা পড়ে যাবার ভয়ে নানা অছিলায় কুশ তাকে এড়িয়ে 
যান। অতঃপর বৈমাত্রেয় দেবর রূপবান নকল কুশবেশী কুশদ্রমকে দেখে স্থামীগর্বে তার 
মুগ্ধতা, অলিন্দার মিথ্যা ছলনার জাল থেকে তার মুক্তি, তীব্র ঘৃণা ও অস্তর্দাহে জর্জারতা 
সুদর্শনার স্বামীগৃহ ত্যাগ ও কাহুকুদ্জ গমন, প্রতিবেশী রাজাদের সুদর্শনা জয়ের লোভ 
এবং উদ্দেশ্য সফল না হলে কাহকুক্জ আক্রমণের হুমকি, ভীত-সন্ত্রস্ত মহারাজ কর্তৃক 
পাঠাবার পরিকল্পনা (“যদি মে এতেষাং সপ্তানাং কোচি হেঠাৎ উৎপাদয়িষ্যতি ততো 
সপ্তখণ্ডানি কৃত্বা তেষাং সপ্তানাং রাজ্ঞা মেকমেকং খগ্ডং দাস্যামি।” কুশজাতক, মহাবস্ত- 
অবদান-৪৮৬), সুদর্শনাবিরহে উন্মত্ত অধীর কুশের ছদ্মবেশে কাহনকুন্জে গমন এবং অবিশ্বাস্য 
দক্ষতা ও বিচক্ষণতার পরিচয় দিয়ে রাজপরিবারের সকলের প্রিয়পাত্র হয়ে ওঠা, অমিত 





এ লা 
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মণিপ্রদানের ফলে তার সুদর্শন ও রূপবান হয়ে ওঠা এবং সুদীর্ঘ প্রতীক্ষা, তিতিক্ষা ও 
বৃচ্ছসাধন শেষে বর-বধূর সুমঙ্গল মিলন-_প্রভৃতি একগুচ্ছ জটিল ঘটনার আবর্তে মহারাজা 
কুশের যশোগাথা ও মহারাণী সুদর্শনার মানস-উত্তরণের ইতিবৃত্ত অত্যন্ত নাটকীয়ভাবে 
উপস্থাপিত হয়েছে মূল কাহিনীতে। মূল কাহিনীর উপসংহার থেকে জানা যায়, মহামতি 
আর বিদ্রোহী সাত রাজা যথাক্রমে মার এবং তার সঙ্গী। প্রসঙ্গত উল্লেখ্য, ড. রাধাগোবিন্দ 
বসাক-সম্পাদিত মহাবস্ত অবদানের অন্তর্গত 'কুশজাতক' আখ্যানের সঙ্গে ড. রাজেন্দ্রলাল 
মিত্র অনূদিত কুশজাতকের আখ্যানে কিছু কিছু পার্থক্য আছে। 

যাই হোক, সুগভীর অন্তর্দষ্টিতে রবীন্দ্রনাথ ‘The Story 01 K॥5’-এর মধোই নাট্য 
রসের নানা উপাদানের সম্ভাবনা আবিষ্কার করেছিলেন। সুদর্শনার রূপমোহ, অস্তর্দাহ ও 
আলোর পিপাসাকে কাজে লাগিয়ে তিনি রচনা করলেন রূপক সাংকেতিক নাটক 'রাজা'। 
‘রাজা’ এক সম্পূর্ণ স্বতন্ত্র সৃষ্টি। বস্তুত ‘রাজা’ নাটক কবির একটি বিশেষ ভাব-তত্ব বা 
আদশপ্রকাশের বাহন হয়ে উঠেছে। কবি নিজে এই নাটককে বলেছিলেন, ‘Inner drama 
of the 50801"। ভক্ত ও ভগবানের স্বাভাবিক সম্পর্ক এবং প্রেমের জগতে তাদের 
মিলন-_এই মূল ভাবটি অভিব্যক্ত হয়েছে রাজা নাটকে। সাংকেতিক নাটক বলেই এতে 
তিনি কতকগুলি প্রতীকধর্মী শব্দ ব্যবহার করেছেন। রাজা- ব্রহ্ম, পরমাত্মা বা ভগবান, 
রাণী সুদর্শনা বদ্ধজীব (জীবাত্মা)। ভগবৎ-সাধনা-_প্রেমের সাধনা। বিভিন্ন চরিত্রাশ্রয়ে 
সেই প্রেম-সাধনার বিভিন্ন ভাব ও রসের পর্যায়গুলি সুন্দরভাবে ফুটে উঠেছে। রাজার 
পেয়েছেন দাম্পত্য প্রেমে (অথহি মধুরভাবে), সুরঙ্গমা দাস্যভাবে এবং ঠাকুরদা রস ও 
আনন্দের পথে বন্ধুভাবে। কাঞ্চীরাজ নাস্তিকতার প্রতিমৃর্তি। নানা ঘাত-প্রতিঘাতে, উত্থান- 
পতনে সুদর্শনা, সুরঙ্গমা, ঠাকুরদা, কাক্ধীরাজ_ সবাই শেষ পর্যন্ত রাজার (ভগবানের) 
পায়ে আত্মনিবেদন করেছেন। 
পরবর্তীকালে ‘রাজা’ নাটকের অভিনয়যোগা সংক্ষিপ্ত সংস্করণ অরূপরতন' -এর 
খুঁজিয়াছিল। যেখানে বস্তুকে চোখে দেখা যায়, হাতে ছোওয়া যায়, ভাণ্ডারে সঞ্চয় করা 
যায়, যেখানে ধন-জন খ্যাতি, সেইখানে সে বরমাল্য পাঠাইয়াছিল।...তখন কেমন করিয়া 
লইয়া বাহিরের নানা মিথ্যা রাজার দলে লড়াই বাধিয়া গেল-_ সেই অগ্মিদাহের ভিতর 
দিয়া কেমন করিয়া আপন রাজার সহিত তাহার পরিচয় ঘটিল, কেমন করিয়া দুঃখের 
আঘাতে তাহার অভিমান ক্ষয় হইল এবং অবশেষে কেমন করিয়া হার মানিয়া প্রাসাদ 








১২৪ বাংলা লোকনাট্য নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


ছাড়িয়া পথে দীড়াইয়া তবে সে তাহার সেই প্রভুর সঙ্গলাভ করিল, যে-প্রভু সকল 
দেশে, সকল কালে, সকল রূপে, আপন অন্তরের আনন্দ রসে যাঁহাকে উপলব্ধি করা 

রবীন্দ্রনাথের বৌদ্ধ আখ্যানধর্মী তৃতীয় নাটক (নাটিকা) ‘অচলায়তন' (১৯১২)। 
নাটকটির কাহিনীসূত্র ‘দিব্যাবদান মালার অন্তর্গত পঞ্চকের আখ্যান (The Story of 
Panchaka)| অচলায়তনের পরবর্তী সংক্ষিপ্ত নাট্যসংস্করণ গুরু (১৯১৮)। পক্চকের 
কাহিনী সংক্ষেপে এইরূপ-_ এক ব্রাহ্মণের অনেকগুলি সন্তান পরপর ভূমিষ্ঠ হয়েই মারা 
যায়। পরে অনেক কষ্টে ব্রাক্মণ-শ্রমণদের আশীর্বাদে একটি সন্তান বেচে যায়। তার নাম 
পঞ্চক। অতঃপর আরও একটি সন্তান রক্ষা পায়। তার নাম মহাপঞ্ছক। বড়ো হয়ে 
পঞ্চক ও মহান্পঞ্চক উভয়েই সন্ন্যাস গ্রহণ করে। কালক্রমে মহাপঞ্চক একজন মহাজ্ঞানী 
হয়ে অর্হৃত্ব অর্জন করে, আর পঞ্চক মহামুর্খই থেকে যায়। সেজনা মহা'পঞ্চক তাকে 
বিহার থেকে তাড়িয়ে দেয়। বিতাড়িত পঞ্চক দুঃখে রাস্তার পাশে বসে কাদতে থাকে। 
ভগবান বুদ্ধ তাকে সেই অবস্থায় দেখে বিহারে নিয়ে আসেন। একজন ভিক্ষুর উপর 
পঞ্চকের ভার অর্পিত হয় এবং অল্পকালের মধ্যেই সে অর্হৃত্ব লাভ করে। পূর্বজন্মের 
সুকৃতির ফলেই নাকি বর্তমান জন্মে তার পক্ষে অর্হঁত্ব লাভ সম্ভব হয়েছিল। 

দিব্যাবদান-কাহিনীর এই ক্ষীণ সূত্র অবলম্বন করে রবীন্দ্রনাথ রচনা করেন “অচলায়তন'। 
যোগ নেই । অচলায়তন নাটকে তিনি অন্ধসংস্কার ও জরাজীর্ণ আচারসর্বস্ব ধর্মকে (তার 
ভাষায় ধর্মতন্ত্রকে) বিদ্রুপ করেছেন এবং সংস্কারমুক্ত মানবধর্মের (সত্যধর্মের) জয়গান 
করেছেন। নাটকের মহাপঞ্হক জীর্ণ, স্থিতিশীল অন্ধ সামাজিক আচার নিষ্ঠার আর পঞ্চক 
মুক্তিপিপাসু মানবাত্মার প্রতীক । আবার মহাপঞ্চক জ্ঞান, শোনপাংশুগণ কর্ম এবং দর্ভকগণ 
ভক্তিমার্গের পথিক । 

আর্ধগুরু প্রতিষ্ঠিত এবং আচার্য অদীনপুণ্য লালিত মহান বিদ্যামন্দির কালক্রমে 
অন্ধসংস্কারবদ্ধ অচলায়তনে পরিণত হয়। নিয়মের দাসত্ব আর প্রাণহীন অভ্যাসে সেখানকার 
মানুষগুলোও কেমন মানবিক বোধ-বুদ্ধিহীন যন্ত্রে পরিণত হয়। একমাত্র ব্যতিক্রম পঞ্চক। 
সে নিয়মের দাসত্ব করে না, মন্ত্র-তন্ত্র আবৃত্তি করে না, আচার-বিচারের ধার ধারে না। 
অচলায়তনের বদ্ধ কারাগার থেকে মুক্তির জন্য তার প্রাণ কেঁদে ওঠে। সুযোগ পেলেই 
সে অচলায়তনের বাইরে গিয়ে আচ্ছুৎ দর্ভক ও শোনপাংশুদের দলে মেশে। ওদের 
মাঝখানেই সে যেন মুক্তির স্পর্শ পায়__“এই আলোতে ভরা নীল আকাশটা আমার 
রক্তের ভিতরে গিয়ে কথা কচ্ছে, আমার সমস্ত শরীরটা গুণগুণ করে বেড়াচ্ছে।” 
অচলায়তনের বাইরে মুক্ত-আনন্দের স্বাদ পেয়েছেন একমাত্র দাদাঠকুর। দাদাঠাকুর আনন্দের 


দৃত। 
এদিকে মহাপঞ্হকের কঠোর নিয়মানুবর্তিতা ও আচার-নিষ্ঠায় অচলায়তন যখন পাপে 
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পূর্ণ হয়ে উঠেছে, পঞ্চকের আলোর পিপাসাও (মুক্তির পিপাসা) হয়েছে তীব্রতর-_সেই 
চরম মুহুর্তে যোদ্ধবেশে গুরু এসে অচলায়তনের সংকস্কারদুর্গ চূর্ণ করে ধুলোয় লুটিয়ে 
দিলেন। তারপর গুরু পঞ্চকের উপর ভার দিলেন নতুন আয়তন গড়ে তোলার যা 
কোনো দিন অচল হবে না, যা মহাপঞ্চক (জ্ঞান), শোনপাংশু (কর্ম) ও দর্ভকদের 
(ভক্তি) নিয়ে পূর্ণ হবে। অর্থাৎ প্রকারান্তরে “অচলায়তন' হলো বিদ্যায়তন কেন্দ্রিত 
রবীন্দ্রনাথের সেই স্বপ্প যে পীঠস্থানে জ্ঞান-কর্ম-ভক্তির সমন্বয়ে একটি সজীব-সচল 
মহামিলন মন্দির গড়ে ওঠার সম্ভাবনা উজ্জ্বল। 

বৌদ্ধ ভাবনার অনুবঙ্গে কবির লেখা চতুর্থ নাটক ‘ফাল্গুনী’ (১৯১৬)। 'শারদোৎসব' 
(১৯০৮) নাটকে যেমন গান নিয়ে পরীক্ষা-নিরীক্ষা আছে, “ফাল্ুনী' তেও তেমনি । এই 
গীতিনাট্যে গান দিয়ে প্রতিটি দৃশ্যের সৃচনা। গদ্যাংশ গীতিরসসিক্ত এবং বূপকাশ্রিত। 
পালি মখাদেব জাতকের ক্ষীণকথা বস্তু অবলম্বনে নাটকটি রচিত। মিথিলার নরপতি 
মখাদেবের কেশপ্রসাধক কল্পক মহারাজের কেশরাজির মধ্যে দুইগাছি পাকা চুল আবিষ্কার 
করলে মৃত্যুভয়ভীত মহারাজ প্রব্রজ্যা গ্রহণ করে সংসার ত্যাগ করেন। এই ঘটনাটিকেই 
জীবন-সৃত্যু রহস্যের প্রতীকরপে গ্রহণ করে রবীন্দ্রনাথ “ফান্ধুনী" রচনা করলেন। মানুষের 
জীবনধারা যে জন্ম থেকে মৃত্যু এবং মৃত্যু থেকে নবজীবনের অভ্ভুদয়ের মধ্য দিয়ে 
প্রাগ্রসর_এই সত্যকে তুলে ধরেছেন কবি । “কান্না-হাসির দোলদোলানো পৌব-ফাগুনের 
পালা’ গানটি এই ভাবনারই দ্যোতক। "মানব জীবনের আরম্ভ জন্মে নয়, অবসানও 
মৃত্যুতে নয়। জীবন-মৃত্যু দুই তোরণের ভিতর দিয়া জীবনের প্রবহমান পথ প্রসারিত-_ 
ইহাই ফাল্ধুনীর বাণী”। এই মর্মবাণীটি কলকাতায় "ফান্ধুনীর অভিনয় উপলক্ষে একটি 
পত্রে সাজোজ্জ্বল করে তুলেছিলেন__ “ফাল্থুনীর' ভিতরের কথাটি অতি সরল। সে 
হচ্ছে এই যে জীবনটা অমর বলেই তাকে মৃত্যুর মধ্য দিয়ে বারে বারে নবীন করে 
নিতে হয়। পৃথিবীতে জরাটা হচ্ছে পিছনের দিক। ওর সামনের দিকটা যৌবন । ...ফাক্গুনীতে 
নবীন হওয়ার লীলা আর তারই সঙ্গে যে নাটাটুকু আছে তার মধ্যে মানুষের যৌবন 
জরার অনুসরণ করতে গিয়ে কেমন করে মৃত্যুগ্ুহার ভিতর দিয়ে নবজীবনে উত্তীর্ণ হয় 
সেই বর্ণনা আছে। বিশ্বপ্রকৃতির মধ্যে যে লীলা শীতবসন্তে মানব প্রকৃতিতে সেই লীলা 
জরাযৌবনে, জন্মমৃত্যুতে । এই কথাকেই গীতে এবং নাট্ে ফাম্ধুনীতে প্রকাশ করা হয়েছে।” 

রবীন্দ্রনাথ “পৃজারিণী" কবিতার নাট্যরূপ 'নটীর পুজা" রচনা করেন ১৯২৬ সালে। 
বৌদ্ধ কাহিনীর মূল ঘটনাবৃত্ত * অবদানশতক' থেকে গৃহীত। বুদ্ধোপাসক বিস্বিসারের 
পুত্র অজাতশক্রর ব্রান্দাণ্যধর্মের পৃষ্ঠপোষকতা শ্রমণ ব্রাহ্মণ বিদ্বেষের সূচনা করে যে 
হিংসানল প্ৰজ্জ্বলিত করেছিল তার লেলিহান শিখা কেমনভাবে রাজান্তঃপুরচারিণী প্রেমধর্মের 
অনুরাগিনী সুগতোপাসিকা শ্রীমতীকে গ্রাস করেছিল তারই নাটকীয় রোমহর্ষক বর্ণনা 
আছে অবদান শতকের 'শ্ীমতীতি” আখ্যানে। এই আখ্যানটিকে রবীন্দ্রনাথ আদর্শের 








১২৬ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


জন্য মহান আত্মত্যাগের দৃষ্টান্তরূপে গ্রহণ করে অহিংসা ও প্রেমধর্মের জয় ঘোষণা 
করেছেন। কেবল পাঠা নাটিকা (7২570118 Dram) রূপেই নয়, সংবেদনশীল, মর্মস্পর্শী 
করুণরসসিক্ত নাটিকা হিসেবেও 'পূজারিণীর' আবেদন অসামান্য = 


রাজেন্দ্রলালের সংক্ষিপ্ত ইংরেজী অনুবাদ ‘The Story 01 511117911" কী অসামান্য 
কল্পনা ও অনুভূতির নিবিড়তায় রবীন্দ্রনাথের অতুলনীয় সৃষ্টি 'পৃূজারিণী' থেকে 'নটীর 
পূজায়’ উত্তীর্ণ হয়েছিল তা ভাবলে বিস্মিত হতে হয়। 

'মহাবস্ত অবদান এর 'শ্যামাজাতক' (রাজেন্দ্রলালের অনুবাদে ‘The Jataka 01 
55219) অনুসরণে রচিত হয় রবীন্দ্রনাথের বিখ্যাত কবিতা ‘পরিশোধ’ (কথা, ১৮৯৯)। 
ত্যাগ করেছিলেন তার কারণ ব্যাখ্যা প্রসঙ্গে শ্যামাবজ্রসেন কাহিনীর উল্লেখ করেন। 
ভগবান বুদ্ধই একজন্মে ছিলেন বজ্রসেন আর শ্যামা যশোধরা। 

বারাণসীর গণিকা প্রধানা সুন্দরী শ্যামা কিভাবে অশ্বব্যবসায়ী কিন্তু বর্তমানে চুরির 
দায়ে অভিযুক্ত প্রিয়দর্শন যুবক বজ্রসেনের রূপে মুদ্ধ হন এবং কামনার দহনে পড়ে 
পুড়ে শেষ পর্যন্ত বিরহদীণ জীবনযাপনে বাধ্য হন তার চমকপ্রদ নাটকীয় আখ্যান রয়েছে 
শ্যামা জাতকে। "পরিশোধ" কবিতা রচনাকালে কবিতাটির মধো 1.5710-এর আধিক্য 
সত্ত্বেও নাট্যগুণের সমাবেশ লক্ষ্য করে কবি তার নাট্যরূপ "শ্যামা' রচনা করেন ১৯৩৯ 
সালে। 

শ্যামা-বজ্রসেন-উত্তীয় (শ্যামার পূর্বপ্রণয়ী) কেন্দ্রিক ইতিবৃত্তকে অবলম্বন করে রবীন্দ্রনাথ 
যে নৃত্যনাট্য রচনা করেছিলেন তাতে বৌদ্ধ আখ্যানের মূল Spit টি অক্ষুণ্ণ রেখেও 
পারে তার পরিচয় মেলে । মূল কাহিনীর কামনাময়ী শ্যামার রূপাসক্তি প্রেমিক বজুসেনের 
নিষ্ঠুর প্রত্যাখ্যানে বারংবার বিধ্বস্ত হয়েছে এবং কাম ও প্রেমের দ্বন্দ্বে পরিণামে প্রেমেরই 
জয় ঘোষিত হয়েছে। প্রকৃত প্রেম কেবল আত্মগ্রহণেই তৃপ্ত নয়, ত্যাগেও দীপ্ত । রূপজীবিনী 
শ্যামার ত্যাগোদ্দীপ্ত প্রেমিকা শ্যামায় উত্তরণের স্তরগুলি অত্যন্ত নাটকীয় এবং সম্পূর্ণ 
রাবীন্দ্রিক। 
নৃত্যনাট্য, ‘চণ্ডালিকা’ (নাটিকা-১৯৩৩, নৃত্যনাট্য-১৯৩৮)। “দিব্যাবদানমালা'র অন্তর্গত 











রবীন্দ্রনাটকে বৌদ্ধ আখ্যান ১২৭ 


'শার্দুলকর্ণাবদান'-এর কাহিনী অবলম্বন করে এই নাটিকাটি রচিত। মূল কাহিনীর সংক্ষিপ্ত 
ইতিবৃত্ত নাট্যকার নিজেই উল্লেখ করেছেন নাটিকার ভূমিকায় নাটাপরিচয় অংশে । গল্লের 
ঘটনাস্থল শ্রাবস্তী। ভগবান বুদ্ধ তখন গৃহী-শিষ্য অনাথপিগুদের উদ্যানবাটিকায় বিশ্রামরত। 
সময় তৃষণ বোধ করলেন। দেখতে পেলেন, এক চণ্ডালের কন্যা, নাম প্রকৃতি, কুয়ো 
থেকে জল তুলছে। তার কাছ থেকে জল চাইলেন, সে দিল। তার রূপ দেখে মেয়েটি 
মুগ্ধ হলো। তাকে পাবার অন্য কোনো উপায় না দেখে মায়ের কাছে সাহায্য চাইলে। 
মা তার যাদুবিদ্যা জানত। মা আঙিনায় গোবর লেপে একটি বেদী প্রস্তুত করে সেখানে 
আগুন জ্বালল এবং মন্ত্রোচ্চারণ করতে করতে একে একে ১০৮ টি অর্কফুল সেই 
আগুনে ফেললে । আনন্দ এই যাদুর শক্তি রোধ করতে পারলেন না। রাত্রে তার বাড়িতে 
এসে উপস্থিত। তিনি বেদীর উপর আসন গ্রহণ করলে প্রকৃতি তার জন্য বিছানা পাততে 
লাগল। আনন্দের মনে তখন পরিতাপ উপস্থিত হল। পরিত্রাণের জন্য ভগবানের কাছে 
প্রার্থনা জানিয়ে কাদতে লাগলেন। 

ভগবান বুদ্ধ তার অলৌকিক শক্তিতে শিষ্যের অবস্থা জেনে একটি বৌদ্ধমন্ত্র আবৃত্তি 
করলেন। সেই মন্ত্রের জোরে চণ্ডালিনীর বশীকরণ বিদ্যা দুর্বল হয়ে গেল এবং আনন্দ 
মঠে ফিরে এলেন। 

রাজেন্দ্রলাল মিত্রের ইংরেজী অনুবাদকে কত সহজে উজ্জ্জীবস্ত এক চমৎকার গল্পের 
অবয়ব দিলেন রবীন্দ্রনাথ । “শার্দুলকর্ণাবদান'--এর মূল কাহিনীর যে বিস্তার-বৈচিত্রা 
রাজেন্দ্রলাল ত্যাগ করেছিলেন, কল্পনা, অনুভব ও উদ্ভাবনীশক্তির জোরে রবীন্দ্রনাথ 
প্রায়শই সেই মাত্রা স্পর্শ করেছেন যদিও ত্রিশঙ্কু-পুক্ধরসারী-প্রকৃতির আখ্যান সেখানে 
সম্পূর্ণ পরিত্যক্ত হয়েছে। 
উঠেছে। অস্পৃশ্যতা, জাত-পাতের বিচার, ছুঁৎমার্গ, আচারসর্বস্বতা প্রভৃতি সামাজিক 
ব্যাধিগুলি যে শাশ্বত মানবধর্ম বিকাশের অন্তরায় রবীন্দ্রনাথ তার অসংখ্য লেখায় বার 
বার তা বলেছেন। নাটক গণসংযোগের শ্রেষ্ঠ মাধ্যম বলেই বোধ করি তিনি ‘চণ্ডালিকা'য় 
গণশিক্ষার জন্যই গণব্যাধি নিরাময়ের একটা সুযোগ করে নিয়েছেন। প্রকৃত মানবপ্রেমী 
থাকে না-সর্বত্যাগী মহান সন্ন্যাসী (শ্রমণ) আনন্দের চণ্ডালকন্যা প্রকৃতির কাছে জল 
প্রার্থনায় সে সত্য সপ্রমাণ হয়েছে। আনন্দের প্রার্থনা-_জল দাও আমায় জল দাও। 
আমি যে পিপাসিত/আমায় জল দাও।'__তৃষ্তার্তকে জলদান মানবিক সেবাধর্ম। এতে 
জাতিগত অবস্থানের প্রশ্ন ওঠে কি করে? আনন্দের শেষ কথা-_“যেই মানব আমি সেই 
মানব তুমি কন্যা / সেই বারি তীর্থবারি/যাহা তৃপ্ত করে তৃষিতেরে ।”_যুক্তি ও আদর্শের 
কি আশ্চর্য বেণীবন্ধন এই বাণীতে! মূল কাহিনীতে অবশ্য এ জাতীয় অনুভবের কথা 





১২৮ বাংলা লোকনাট্য নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


প্রকাশ্যে নেই, তবে ব্যঞ্জনায় অবশ্যই আছে। না হলে মহাতাপস আনন্দ দেশাচার লঙঘন 
করে অক্ত্ঞজকন্যা প্রকৃতির কাছে জল চাইবেন কেন? 

চণ্ডালিকাকে রবীন্দ্রনাথ আধুনিক যুগের যুক্তিবাদিনী, স্বাধিকারসচেতনা নারীর প্রতীক 
করে তুলেছেন। সমাজের অবহেলিত-_দলিত মনুষাত্বের মর্মকথা তার মধ্যেই প্রতিফলিত 
প্রশান্ত ক্ষমাগুণে শ্যামার মতোই পবিত্র-নির্মল প্রেমে পরিণত হয়েছে। ফলত নাটিকাটিতে 
বৌদ্ধ ধর্মানুগ প্রেম ও করুণার আদর্শই হয়েছে জয়যুক্ত। 

বস্তুত ভাবের উকর্ষো, ভাষার চারুত্রে, নৃত্য ও কাব্যগুণে এবং সবেপিরি নাটকীয়তায় 
‘চণ্ডালিকা’ রবীন্দ্রনাথের অসামান্য সৃষ্টি _ Masterpiece. 








রবীন্দ্রনাটকে গান ও কবির সংগীতভাবনা 








তরুণ বয়সে নিজের গান বিষয়ে রবীন্দ্রনাথ জানিয়েছিলেন £ ‘আমি গানের কথাগুলিকে 
সুরের উপরে দাড় করাইতে চাই। ...আমি সুর বসাইয়া যাই কথা বাহির করিবার জন্য’ 
(পৃ ১৩)। তখন গানের কথার প্রতি কবির পক্ষপাত। এ হলো “বাল্মীকি প্রতিভা" = 
'কালম্গয়া'র যুগ (১৮৮১-৮৯)। নাটকরচনার এই প্রারম্ভিক লগ্নে সংগীতের নিয়মশৃঙ্খল 
থেকে গানকে মুক্তি দিতে চেয়েছিলেন রবীন্দ্রনাথ, “গীতবিপ্রবের প্রলয়ানন্দে' (পৃ ১৮৩) 
রচিত হয়েছিল এই দুই গীতিনাট্য। ভারতীয় সংগীতের প্রচলিত নিয়ম ভেঙে তখন 
সুরের নানা পরীক্ষা-নিরীক্ষা চলছিল অগ্রজ জ্যোতিরিন্দ্রনাথের পিয়ানোয়, ‘সুরগুলা যেন 
নানা প্রকার কথা কহিতেছে এইরূপ আমরা স্পষ্ট শুনিতে পাইতাম’ (পৃ ১৮৩)। তারই 
সূত্র ধ'রে কথা গেঁথে আদ্যক্ত গানে গ’ড়ে উঠল 'বাশ্মীকিপ্রতিভা'__ 'কালমুগয়া'। 
এখানে সংগীত যেমন তার স্বক্ষেত্র থেকে ছাড়া পেয়েছে, মুখের ভাষাও তেমনি সুরের 
বিচিত্রতায় পেয়েছে মুক্তি। রাগরাগিণীর শ্রেষ্ঠ উদ্দেশ্য ভাব প্রকাশ করা (পৃ ৮); তাই 
ভাব প্রকাশকে মুখ্য উদ্দেশ্য ক'রে সুর ও তালকে গৌণ উদ্দেশ্য করলে ভালো হয় এবং 
ভাবকে স্বাধীনতা দিতে হলে সুর আর তালকেও স্বাধীনতা দিতে হবে (পৃ ১১), এ তার 
সেই বয়সের অভিমত। এমন-কি গীতিনাট্যে, যা আদ্যোপাস্ত সুরে অভিনয় করতে হয়, 
অভিনয়ের স্ফুর্তির জন্যই সেখানে স্থান-বিশেষে তাল না থাকা বিশেষ আবশ্যক, এমনও 
উচ্চারণ করলেন তিনি (পৃ ১২)। তাহলে সংগীতের মুক্তিই নয় শুধু, নাট্যমুক্তির ভাবনাও 
ছিল এই সঙ্গে জড়িত। এই সময়কার নাট্যরচনা প্রসঙ্গে তার অনুভব £ ‘আগাগোড়া সুর 
করিয়া নানা ভাবকে গানের ভিতর দিয়া প্রকাশ করিয়া অভিনয় করিয়া গেলে চলিবে 
না কেন' (পৃ ১৮২) । প্রথম জীবনের দুই গীতিনাট্যে টুকরো-টুকরো গানের সংলাপ তাই 
প্রচলিত অর্থে গান নয়, সুর দিয়ে কথার ভাব প্রকাশই ছিল প্রধান লক্ষ্য । স্বসম্পূর্ণ গান 
যে এগুলিতে একেবারে অনুপস্থিত এমন অবশ্য নয়, কিন্তু তাদের নাটা-বিচ্ছিন্ন মূল্য প্রায় 
নেই। গানের সুতোয় গাথা এই রচনা দুটিতে নাট্যাই প্রধান। এর বিপরীত দৃষ্টান্ত পরবর্তী 
গীতিনাটিকা “মায়ার খেলা" (১৮৮৮), নাট্যরসের তুলনায় সাংগীতিক আবেদন যার 
অনেক বেশি। “বাশ্মীকিপ্রতিভা'___'কালমৃগয়া' যদি হয় ‘গানের সূত্রে নাট্যের মালা', 
“মায়ার খেলা", কবির ভাষায়, “নাট্যের সূত্রে গানের মালা’ (পৃ ১৮২)। 

এনেছিলেন, উড়ে চলা যার স্বভাব তাকে ব্যবহার করতে চেয়েছিলেন মাটিতে দৌড় 
করার কাজে (পৃ ১৮১)। যে বৈচিত্রময় দৈনন্দিনতা ভারতীয় সংগীতে প্রকাশযোগ্য নয় 
ব'লে তিনি মনে করেন, যা একান্তই যুরোপীয় সংগীতের বিষয় (পৃ২০৬-০৭), সেই 
বাস্তবজীবনকে ধরে দিলেন আমাদের গানে। সে ছিল এক অভিনব পরীক্ষা। দীর্ঘকাল 
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পরে, ‘শারদোংসব’ বা তার উত্তর নাটকে গান আবার ফিরে পেল তার সাংগীতিক 
মর্যাদা, উড়ে চলতে পারে ব'লেই গান এখানে হয়ে উঠল জরুরি। বাক্যের অনুগামী বা 
কথার বাহনমাত্র হয়ে থাকা সুরের কাজ নয় এখন। 'শারদোতসব'-'রাজা'-অচলায়াতন'- 
এর কাছাকাছি সময়ে (১৯১২) ভিন্ন উপলক্ষে তার সাংগীতিক ভাবনা : “গানে যখন 
কথা থাকে তখন কথার উচিত হয় না সেই সুযোগে গানকে ছাড়াইয়া যাওয়া, সেখানে 
সে গানেরই বাহন মাত্র ।...বাকা যেখানে শেষ হইয়াছে সেইখানেই গানের আরম্ভ । যেখানে 
অনির্বচনীয় সেইখানেই গানের প্রভাব। বাকা যাহা বলিতে পারে না গান তাহাই বলে' 
(প্‌ ২২)। সংলাপাতীত বাঞ্জনাময় এই গীতচরিত্র এখন তার নাট্যসংগীতেরও। কথার 
ভাব রূপ পেয়েছে গীতিনাট্যগুলিতে, আর শুধু কথায়, এমন-কি কথার গভীর উচ্চারণেও 
যা বাক্ত করা যায় না, সেই অনির্বচনীয় অনুভবে ভ'রে উঠেছে গান, 'শারদোৎসব'- 
‘রক্তকরবী’ (১৯০৮-২৪) নাটাপর্বে। এখানে প্রাতাহিক ভাষা আর গভীরসকঞ্চারী 
লিরিকচরিত্রের গদাভাষার পাশে প্রতিষ্ঠিত হলো আরেকটি ভাষা, সুরের ভাষা। ভাষার 
এক ত্রিস্তর স্বাভাবিক ক্রম রচনা করে নাটামুক্তির পথ অগ্রসর করে দিলেন রবীন্দ্রনাথ । 

মনে হতে পারে, গান আর নাটককে মিলিয়ে দেবার যে-সূচনা “বাল্মীকিপ্রতিভা'র 
যুগে, উত্তরকালের নাট্যচ্চায় বহুমাত্রিক বিবর্তনের মধ্য দিয়ে তা পেল পরম পরিণতি; 
গানের নাটক থেকে ক্রমশ নাটকের গানেই বুঝি নিবিড় হলো দুই শিল্পের একা। 

তবু, জীবনের শেষপ্রান্তে আরও একবার ফিরে এল পূর্ণাঙ্গ “গানের নাটক'। কবির 
কাডিক্ষিত নাটামুক্তির অভিপ্রায় তবে কি চরিতার্থ হলো না সংলাপের ফাকে-ফাকে গানের 
বিন্যাসে? সংলাপ আর গান, কথার ভাষা আর সুরের ভাষার একত্র ব্যবহার সর্বত্র 
প্রত্যাশিত সংহতি গণ্ড়ে তুলতে পারল না, এই অতৃপ্তি থেকেই কি জন্ম নিল নতুন 
আঙ্গিকের গীতিনাটক? কিংবা, এই অজ্ঞাপর্বে বাক্যের সৃষ্টির উপর সংশয় জন্মে গেছে 
ব'লেই হয়তো শুধু গান দিয়ে ধরতে চাইলেন নাটককে; এখন তার অন্যতম আশ্রয় গান, 
ঘোষণা করেছেন কবি (পৃ ২০১)। 

সংগীতভাবুক রবীন্দ্রনাথের বিভিন্ন সময়ে কখনো গানের কথা, কখনো সুরের প্রতি 
পক্ষপাত। নাটকেও দেখা গেছে কখনো কথার অনুগমন করেছে সর, আবার কখনো 
সুরই ব্যাপ্ত ও গভীর করেছে কথার মর্ম । আর, এই শেষবেলায় কথা ও সুরের সমমর্যাদাময় 
রূপটির প্রতিই তার বিশ্বাস : “আমরা যে গানের আদর্শ মনে রেখেছি তাতে কথা ও 
সুরের সাহচর্যই শ্রদ্ধেয়, কোনো পক্ষেরই আনুগত্য বৈধ নয়। সেখানে সুর যেমন বাক্যকে 
মানে, তেমনি বাকাও সুরকে অতিক্রম করে না' (১৯৩৭, পৃ ৮১), কিংবা, ‘চিরদিনই 
মানুষ কথার সঙ্গে সুর জড়িয়ে গান গেয়ে এসেছে_ সুর বড়ে কি কথা বড়ে এ তর্ক 
শুঠেই নি' (১৯৩৯, পৃ ৮৩-৮৪)। যুগল মিলনের পথেই চরম সার্থকতা, দৃঢ় প্রত্যয়ে 
জানিয়েছেন রবীন্দ্রনাথ (১৯৩৮, পৃ ২৪১)। এই পর্বের নাটক-_ নৃত্যনাট্য (১৯৩৬-৩৯) 
যেন এই ভাবনারই রূপায়ণ, ভাষার ত্রিস্তর এখন ধরা যাচ্ছে এক কাঠামোতেই, প্রতিদিন র 
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ভাষা, গভীর ভাষা আর সুরের ভাষা বাধা পড়েছে অস্তরঙ্গ এক্যে। আমরা অবশ্যই মনে 
রাখছি, নৃত্যনাট্যাগুলিতে গীত-সংলাপ ও গান খুব স্পষ্ট ক'রেই স্মতন্ত্রভাবে সাজিয়ে 
নেওয়া যায়, তবু সংলাপগুলিও আসলে গানই, পুরনো দিনের গীতিনাট্যের মতো সুরে 
কথা বলা শয়। সংলাপ এবং গান “চিত্রাঙ্গদা' থেকে 'চণ্ডালিকা'-“শ্যামা'য় মিলে গেছে 
অভিন্ন চেহারায়। 

একসময়ে রবীন্দ্রনাথ ভেবেছিলেন : ‘কবিতায় বায়ুর ন্যায় সূন্্প ও প্রস্তরের ন্যায় 
স্থূল সমুদয় ভাবই প্রকাশ করা যায়, কিন্তু সংগীতে এখনো তাহা করা যায় না’ 
(পৃ ১৯)। সেদিনের ত্লণ কবির আকাঙ্ক্ষা ছিল, কবিতার যে-স্বাধীনতা আছে সংলীতেরও 
সেই স্বাধীনতা হোক্‌ (পৃ ২১)। নৃত্যনাট্যের গানে ঘটেছে সেই উন্মুক্তি, প্রাত্যহিক 
জীবনানুভব আর প্রত্যহাতীত নিবিড় বোধ পাশাপাশি স্থান পেয়েছে গানে। 

সংগীতের মুক্তি এবং নাটকের মুক্তির সঙ্গে অভিনয়ের মুক্তিও ক্রমশ রবীন্দ্রনাথের 
ভাবনার বিষয় হয়ে উঠেছে, গানের সঙ্গে তাই অনিবার্য সূত্রেই এসেছে নাচ। গান যদি 
হয় সংলাপ, তাহলে ছন্দোময় নৃত্যভঙ্গিমাই বুঝি তার যোগ্য অভিনয় মাধাম। গানকে যে 
আত্মপ্রকাশের শ্রেষ্ঠ পথ মনে করেন, সে-কথা রবীন্দ্রনাথ জানিয়েছিলেন নিতাস্ত অল্প 
বয়সেই £ “সংগীত মনোভাব-প্রকাশের শ্রেষ্ঠতম উপায় মাত্র' (পৃ ২৬৮)। আর, শ্যামা’ 
রচনার কয়েকমাস পরে লিখলেন : "পায়ে চলার শিল্প যেমন নাচ, বাক্যের শিল্পরূপ 
তেমুনি গান' (পৃ ৮৪)। আমাদের অনুভবের প্রকাশ যেমন হয় কণ্ঠে__গানে, তেমনি 
নাচ€ স্বাভাবিক আত্ম-উন্মোচনেরই নান্দনিক অভিব্যক্তি । নৃত্ানাটোর গানে সাংগীতিক 
সৌন্দর্যের সঙ্গে সংলাপধর্মী ক্ষিপ্র বিস্তার যুক্ত হয়ে যে-গতিময়তা দিয়েছে তাকে বিকশিত 
করেছে নাচ। এখন আর গান ও নাচের খণ্ড-খণ্ড প্রকাশ নয়, গানের সংলাপ"ও নৃত্যোর 
অভিনয়ে গণ্ড়ে উঠেছে সমগ্র নাটক, গান-নাচনাটকের অচ্ছেদাতায় নাটক পেয়েছে 
বিস্তার। সম্পন্ন হয়েছে গানের পথে নাটামুক্তির আয়োজন। 


[পৃষ্ঠাচিহিত অংশগুলি “সংগীতচিস্তা” (দ্বিতীয় সংস্করণ, বিশ্বভারতী, ২৫ বৈশাখ ১৩৯২) গ্রছের অস্তর্গত |] 





রাজায় রাজায় : শেকসপীয়র ও রবীন্দ্রনাথের রাজ-ভাবনা 
দীপেন্দু চক্রবর্তী 





শেকসপপীয়র ছিলেন রাজসভার কবি; রাজতন্ত্রে পালিত হওয়ায় তার বিশেষ দায়বদ্ধতা 
ছিল রাণী এলিজাবেথ ও রাজা জেমসের প্রতি। রবীন্দ্রনাথের সেরকম দায়বদ্ধতা ছিল 
না, যদিও তার দেশেও এক রাজা ছিলেন- _সাগরপারের ইংরেজ রাজা । সেই রাজা 
তাকে স্যার উপাধি দিয়েছিলেন, হয়তো এই আশায় যে তিনি রাজকবির প্রত্যাশিত 
আনুগত্য দেখিয়ে যাবেন। অথচ জালিয়ানওয়ালাবাগের হত্যাকাণ্ডের পর স্যার রবীন্দ্রনাথ 
রাজদত্ত উপাধিটিই প্রত্যাখ্যান করেছিলেন। যে-রাজা প্রজাপীড়নে প্রসন্ন হন তিনি, 
রবীন্দ্রনাথের মতে, আর যাই হোক রাজা নামের যোগ্য নন। প্রকৃত রাজা তাঁর প্রজাদের 
সঙ্গে একাত্ম হয়েই সার্থকনামা হয়ে ওঠেন। একের পর এক নাটকে রবীন্দ্রনাথ এই 
আদর্শায়িত রাজার মূর্তি গড়েছেন। সত্যিকারের কোনো এতিহাসিক রাজা বা কোনো 
এতিহাসিক সময়ের রাজবংশের গৌরবগাথা তিনি রচনা করেন নি, যেমন করেছিলেন 
শেকসপীয়র তার এতিহাসিক নাটকগুলিতে। সেখানে তিনি টিউডর মতাদশের প্রভাবে 
বিদ্ৰোহী বা পরম্পরা ভঙ্গকারীর যথার্থ শাস্তি দেখিয়েছেন যত্রুসহকারে। শেকসন্পীয়রের 
কাছে পঞ্চম হেনরি সফল রাজা, যেহেতু তিনি জানেন রাষ্ট্রের এঁক্য কীভাবে রক্ষা করতে 
হয়, যার জন্য এককালের সাথী ফলস্টাযকেও তিনি সর্বসমক্ষে পরিত্যাগ করেন। আধুনিক 
যে-রাজার ছবি এঁকেছেন তার সঙ্গে রবীন্দ্রনাথের রাজার কোনো মিল নেই। রবীন্দ্রনাথের 
আমলে ভারতবর্ষে বহু দেশীয় রাজা ছিলেন; ত্রিপুরার মহারাজার সঙ্গে তার সখ্যতা 
সুবিদিত। কিন্তু তিনি নাটক লেখার সময় রাজতন্ত্রের জটিল বাস্তবতার দিকে নজর না 
দিয়ে বার বার রাজার আদর্শরূপটির সংকেত ছড়িয়ে দিয়েছেন। ফলত তার নাটক হয়ে 
উঠেছে রূপকধর্মী-_রাজধর্মের একটি ইউটোপিয়ান ধারণার চারপাশে আবর্তিত হয় তার 
নাট্যচেতনা। রাজধর্মে আত্মমগ্রতার স্থান নেই (রাজা ও রাণী); রাজা অদৃশ্য অথচ সর্বত্র 
বিরাজমান, জাগতিক অর্থে অসুন্দর অথচ অলৌকিক সৌন্দর্যের আধার (রাজা); প্রজা- 
বিচ্ছিন্ন রাজার অস্তিত্ব খাঁচায় বন্দী প্রাণীর মতো, তাঁর মুক্তি সম্ভব এই খাঁচা ভেঙ্গে 
বেরিয়ে এসে জনতার সঙ্গে একাত্ম হবার আকাঙক্ষায় (রক্তকরবী)। 

শেকসপীয়র তার “কিং লিয়র'. নাটকে রাজা লিয়রকে ঘটনাচক্রে নিঃস্ব মানুষের 
এশ্বর্য ও ক্ষমতা অর্থহীন। “কিং লিয়র' নাটকের এই বিশেষ উপলক্কধিই যেন রবীন্দ্রনাথের 
বিভিন্ন নাটকে নানান রূপ নিয়ে উপস্থিত। আধুনিক ইংরেজ নাট্যকার এডওয়ার্ড বণ্ড 


শর পারা... রি 








তার “লিয়র' নাটকে শেকসপীয়রের নাটকটিকে ভেঙ্গেচুরে যে-চেহারা দিয়েছেন তা যেন 
হিসেবে দেখে শিউরে ওঠেন, এবং পরিশেষে নিজের রাজকীয় ক্ষমতার স্বার্থে রাজ্য জুড়ে 
যে-দেয়াল তিনি তৈরি করেছিলেন তা-ই ভাঙ্গতে গিয়ে তিনি খুন হন ক্ষমতাশীল মানুষের 
হাতে। 

লক্ষণীয় যে শেকসপীয়র ও বণ্ড দুজনেই রাজার মৃত্যু দেখিয়েছেন; রবীন্দ্রনাথের 
নাটকে রাজা ব্যক্তি হিসেবে গুরুত্বপূর্ণ নয় বলে তার মৃত্যুহীন মহিমাই প্রাধান্য পায়। এ 
রাজা তো এমনই এক ঈশ্বর যিনি মরণের পথ ধরে মহাজীবনের সংকেত পাঠান। 
‘বিসর্জন’ নাটকে অবশ্য রবীন্দ্রনাথ অনেকটাই শেকসপীয়রের মনস্তাত্তিক বাস্তবতা ফুটিয়ে 
তুলেছেন; প্রতীকী ভাবমূর্তি গড়ে রাজমহিমার কোনো মেটাফিজিকাল তন্তু রচনা করেন 
নি। এ নাটকের এঁতিহাসিকতা একটি স্মরণীয় ঘটনা; কিন্তু ধর্ম ও রাজনীতির যে-সংঘাত 
আমরা টি. এস. এলিয়টের “মার্ডার ইন দা ক্যাথেড্রালে' দেখতে পাই এখানে তার 
বিজয় ঘোষণা করে। শেকসপীয়র রাজপ্রাসাদের অস্তর্থন্দে যে আগ্রহ দেখিয়েছেন তার 
পেছনে ছিল তার তীক্ষ বাস্তববাদী চেতনা । রবীন্দ্রনাথের অন্বিষ্ট ছিল বাস্তবের আড়ালে 
যে সত্য তার উন্মোচন। তাই ইতিহাসের রাজাকে ছেড়ে তিনি ‘রাজা’ এই ধারণাটির 
নাটারসের দিক থেকে কম আকর্ষণীয় হতে পারে, কিন্তু মানবকল্যাণের দিক থেকে 
রবীন্দ্রনাথের রাজ-ভাবনার গুরুত্ব অনেক বেশি। টলস্টয় শেকসপীয়রকে খারিজ 








'প্রভাব' শব্দটি বিতর্কিত। আযরিস্টটলের অনুকরণতন্ত্র (মাইমেসিস্‌) সুত্রানুসরণে প্রভাবকে 
যদি গ্রহণ করা যায়, তবে বিকল্প শন্দরূপে ভাবা যায় অনুসরণ, প্রেরণা । আধুনিক বাংলা 
সাহিত্য মূলত বৈদেশিক সাহিত্য-সংস্কতির প্রভাবজাত অনেকেই বলেন। তবে বাংলা 
নাটকে ফরেন এয়ার' সচেতনভাবে যিনি এনেছিলেন, তিনি মধুসূদন দন্ত। একসময় 
সংস্কৃত নাটকই ছিল বাংলা নাটকের আদর্শ ও অনুপ্রেরণা । যা মধুসূদনের কাছে ‘অলীক 
কনাটা রঙ্গ' বলে চিহ্তিত হয়েছিল। মৌলিক বাংলা নাটক লেখার প্রস্ততিপর্বে উনিশ 
শতকের “ডালি নাট্যকারেরা প্রধানত অধমর্ণ ছিলেন শেক্সপীয়রের কাছে। এছাড়াও 
বাংলা নাটকে যাঁদের ছায়া পড়েছে, তারা হলেন ম্লিয়ার এবং ইবসেন। বিংশ শতাব্দীতে 
ব্রখ্টু বিশেষ প্রভাব বিস্তার করেছিলেন, যা এই আলোচনার অন্তর্ভুক্ত নয়। মধুসূদন 
থকে দ্বিজেন্দ্রলাল পর্যস্ত বাঙালি নাট্যকারেরা কিভাবে পাশ্চাত্য নাটক বা নাট্যকারদের 
কাছে ঝণ গ্রহণ করেছিলেন, তা এই নিবন্ধের প্রধান বিষয়। 

মধুসূদনই শেক্সপীরীয় নাট্যরীতি প্রবর্তনের যোগ্য নাট্যব্যক্তিত্ব। তার আগে ১৮৫২ 
কথা আমরা পাই। তবু মধুসূদন সচেতন ভাবে ইউরোপীয় নাট্যকলাকে অনুসরণ করেছেন, 
যা অন্যেরা পরীক্ষামূলক স্তরে রেখেছেন। “পদ্মাবতী' নাটকে অবশ্য তিনি গ্রীক কাহিনী 
নিয়েছেন এবং ভারতীয় পরিচ্ছদে তাকে উপস্থাপিত করেছেন। পাশ্চাত্য ভাবানুসরণে 
তিনজন দেবীর সৌন্দর্য প্রতিযোগিতাই ‘পদ্মাবতী’ নাটকের মুখ্য বিষয়। শটীর পরাজয় 
ও অপমানবোধকে কেউ কেউ লেডি ম্যাকবেথ এবং কিং লীয়র নাটকের গনেরিলের 
চারিত্রধর্মের সঙ্গে তুলনা করেছেন। (দ্র. বাংলা নাটকের ইতিহাস/ অজিত কুমার ঘোষ) 
আবার 'পন্মাবতী"র চতুর্থ অঙ্কের প্রথম দৃশ্যে বিদৃষক মানবক নকল বীরত্ব দেখাতে 
যেভাবে কাপড়ে ও তরোয়ালে আল্তা লাগিয়েছে, তার সঙ্গে কিং হেনরি দি ফোর্থ (পার্ট 
ওয়ান) নাটকের ফলস্টাফ্‌ চরিত্রের আচরণের হুবহু সাদৃশ্য পাওয়া যায়। তবে “কৃষ্তকুমারী' 
(১৮৬১) নাটক অনেকখানিই শেক্সপীয়র প্রভাবিত। বাংলার প্রথম সার্থক এঁতিহাসিক 
ট্রাজেডি কৃষ্ঞকুমারীতে তিনি ‘stern realities of life' ফুটিয়ে তুলেছেন। অবশ্য 
ইউরিপিদিসের Iphigenia in Aulis নাটকের সঙ্গে কৃষ্ণকুমারীর সাদৃশ্যও উপেক্ষা 
করার মতো নয়। পত্রাবলীতে কিন্তু মধুসুদন শেক্সপীয়র পাঠের মুগ্ধতা এই সময়ে বারে 
বারে বলেছেন_— Look at the splendid Shakespearean drama' (কেশবচন্দ 
গঙ্গোপাধ্যায়কে লেখা পত্রাংশ)। তিনি বলেন্দ্র সিংহ চরিত্রাঙহ্কনে মডেল করতে চেয়েছেন 
শেক্সপীয়রের “11৩ the ‘Bastard’ in King Jhon." যদিও তার ইচ্ছার সঙ্গে নাট্যচরিত্রটি 











৯৩০৫ 


মেলে নি। উদয়পুরের রাজা ভীম সিংহকে অনেকেই রাজা লীয়রের সঙ্গে তুলনা করেছেন। 
উভয়ের মধ্যে আছে প্রবল কন্যান্সেহ ও আর্ত হাহাকার । কৃষগর প্রাণদশ্ডাদেশ দিয়ে রাণার 
যে যন্ত্রণা (৫ম অঙ্ক, ২য় গর্ভাঙ্ক) তার সঙ্গে কিং লীয়র কন্যাদের দ্বারা উৎপীড়িত হয়ে 
যে আর্তনাদ করেছেন তাকে মেলানো যায়। 

ভীম সিংহ হে কাল, আমাকে গ্রাস কর। হে বজ্র! এ পাপাত্মাকে বিনষ্ট কর। 

লীয়র - 51118 my white head! And thou all-shaking thunder. Strike 

flat the thick rotundity o'the world. (3/11) এছাড়া মদনিকার ছদ্মবেশে ধনদাসকে 
প্রতারণা করাকে A$ y০u like it নাটকের রোজালিণ্ডের ছদ্মবেশ ধারণ মনে আনে। 
কৃষ্ঞকুমারীর স্বপ্লে পদ্মিনীর ছায়ারূপ দর্শন হ্যামলেটের অলৌকিক দর্শনের সঙ্গে তুলনীয় । 


দীনবন্ধু মিত্র যদিও মধুসূদনের পদাঙ্কানুসারী, তবু শেক্সপীয়র তার নাট্যরচনার প্রধান 
প্রেরণা। “নীলদর্পণ' অবশ্য শুধু দীনবন্ধর নয়, তৎকালীন বাংলা নাটকের ইতিহাসেই 
স্পর্ধিত ব্যতিক্ৰম । ট্যাজিক পরিণতি দেখালেও 'নীলদর্পণ' যথার্থ ট্রাজেডি নাটক নয় 
এবং শেক্সপীয়রীয়রীতিরও অনুসারী নয়। বরং ‘নবীন তপস্থিনী' (১৮৬৩) নাটকে বঙ্কিমচন্দ্র 
যথার্থভাবে খুঁজে পেয়েছেন শেক্সপীয়রের Merry Wives of Windsor নাটকের ছায়া । 
দীনবন্ধু মিত্রের নাটকের জলধর তার রাজ্যের এক বণিকের পত্তী মালতীর প্রতি আসক্ত। 
নাটারূপ ‘নবীন তপস্থিনী'। জলধরকে ফলস্টাফ, মালতী ও মল্লিকাকে মিসট্রেস্‌ ফোর্ড ও 
পেজরূপে ধরা যায়। গোপন অভিসার করতে এসে ফলস্টাফ ও জলধর নাজেহাল 
হয়েছে। এছাড়া কমেডি অফ এররস্‌ ও রোমিও আশু জুলিয়েট-এর প্রভাব দেখা যায়। 
যেমন ‘নবীন তপস্বিনী"র প্রথম অঙ্কের চতুর্থ গর্ভাঙ্কে ঘটক বলে-_ভাগাধরী_ _নামেতে 
আসে যায় কি, রূপগুণ থাকলেই হলো।” এরপর পদ্মফুলের প্রসঙ্গ এনে তার তাৎপর্য 
সে ব্যাখ্যা করে। রোমিও আযাণ্ড জুলিয়েট-এর দ্বিতীয় অঙ্কের দ্বিতীয় দৃশ্যে সেই বিখ্যাত 
উক্তি পাই__ ‘What's in a name? That which we call a rose/ By any other 
name Would smell as Sweet." তবে ‘সধবার একাদশী’ প্রহসনধর্মী নাটকে শেক্সপীয়রীয় 
প্রভাব অধিক অনুভব করা যায়। এই নাটকের শুরুতেই আছে, ‘ওখেলো’ নাটকের 
উদ্ধৃতি__'010)0 invisible spirit of wine' ইত্যাদি। মদ্যপানের কুফল জানাতেই এই 
উদ্ধৃতি ও নাটকের চরিত্রসৃষ্টি। নিমটাদ তো কথায় কথায় শেক্সপীয়রকে সাক্ষ্য মানে। 
ইত্যাদি নাটক। যেমন নিমটাদ দ্বিতীয় অঙ্কের দ্বিতীয় গর্ভাঙ্কে ‘Macbeth! Beware 
Macduff: Beware নিমটাদ Beware কালনিমে।' ইত্যাদি সংলাপ বলেছে। অটল 
নিম্টাদকে মিথ্যে অপবাদ দিলে সে অটলকে ইয়াগো বলে, সার্জেন্টের হাতে প্রহৃত 
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“সেক্সপীফ্রের ‘রোমিও এ্যাণ্ড জুলিয়েট’ নাটকের অনুকরণে এই নাটকে দীনবন্ধু ললিত- 
লীলাবতীর একটি সুদীর্ঘ প্রণয় দৃশ্যের (_.০v৫ 5০০1৫) অবতারণা করিয়াছেন।'' (ক্ষেত্র 
গুপ্ত সম্পাদিত দীনবন্ধু রচনাবলী)। যদিও শেক্সপীয়রের সূক্ষ্মতা ও গভীর প্রেমানুভূতি 
দীনবন্ধুতে আশা করা বৃথা। 

গিরিশচন্দ্র ঘোষকে অনেকেই বাংলার শেক্সপীয়র বলেছেন। তিনিও স্বীকার করেছেন, 
“মহাকবি সেক্‌স্পীয়রই আমার আদর্শ” (দ্র. গিরিশচন্দ্র ও নাটাসাহিত্য/ কুমুদবন্ধু সেন।) 
শেক্সপীয়ার অনুবাদেও দক্ষতা দেখিয়েছেন। তার পৌরাণিক নাটকগুলি যদিও উনিশ 
শতকের ধর্মকলহের পটভূমিতে সর্বধর্মমত-সমন্বয়ের বাণী ও প্রেম-ভক্তি প্রচারের উদ্দেশ্যে 
লি'খত; তথাপি শেক্সপীয়রকে তিনি এড়িয়ে যেতে পারেন নি। যেমন “জনা” (১৮৯৪) 
নাটল্কর জনার প্রতিহিংসা তুলনা করা যায় কিং হেনরির (ষষ্ঠ) বিধবা পত্নী মার্গারেটের 
আচরণের সঙ্গে । কিং রিচার্ড দি থার্ড" নাটকটি এক্ষেত্রে উল্লেখ্য ৷ শেক্সপীয়রের 'কোরিও 
তার স্ত্রী ভার্জিলিয়ার ভয়, শঙ্কার সঙ্গে প্রবীরের স্ত্রী মদনমগ্জরীর ভীরুতা তুলনা করা 
চলে। এক্ষেত্রে মা ভলুমনিয়া পূত্রবধকে তিরস্কার করেছেন এই বলে__ 

Away, vou fool. It more becoms a man / Than gift his trophy. 

জনাও পুত্রবধূকে বলেন--আরে হীনমতি, 

পতিভক্তি এই কি তোমার! 

পুত্রকে যুদ্ধে পাঠিয়ে ভলুমনিয়া গর্বিতা “To a cruel war 1 sent him from 
whence he retume'd his brows bound with 0ak." আর জনা বলেন___“বীরমাতা 
হয়ে বীরশ্রেষ্ঠ পুত্রের গৌরব পথে কি কণ্টক হবো?” ‘জনা’ নাটকের শ্মশান দৃশ্য ও 
সখিদের ডাকিনীবেশে গান “ম্যাকবেথ” নাটকের ডাকিনীদের স্মৃতি মনে আনে । বিদূষক 
চরিত্রে কেউ কেউ ₹০০।-এর ছায়াও দেখেছেন। তবে 'প্রফুল্র' নাটকে শেক্সপীয়রের 
প্রভাব সর্বাধিক। এর ট্র্যাজেডি পরিকল্পনা শেক্সপীরীয় নাট্যরীতি অনুসারী । ম্যাকবেখে যে 
Character is destiny পাই তা পাওয়া যায় যোগেশ চরিত্রে । সুনাম হারিয়ে মদ খাওয়া 
ও বিলাপ দেখি যোগেশে--“মান গিয়েছে, বুঝেছ পীতাম্বর, দুর্নাম রটেছে।...সুনাম 
খুইয়েছি।”' “গেলো” নাটকে ক্যাসিও মদ খেয়ে মাতলামি করায় সুনাম হারিয়েছে। 
তার-ও বিলাপ-“ Reputation, reputation, reputation! 0, I have lost my repu- 
(aদi০n" ইত্যাদি। এই নাটকে ইয়াগোর যা ভূমিকা ক্যাসিওর ক্ষেত্রে, তা যোগেশের 
ক্ষেত্রে রমেশ দেখিয়েছে । ভজহরিকে ০০! এর আদলে গড়া ভাবা যায়। “সিরাজদ্দৌলা" 
নাটকে “‘কিং রিচার্ড দি সেকেণ্ড” এবং “কিং হেন্রি দি ফিফথ" নাটকের নামচরিত্রের 
ছায়া পড়েছে। চরিত্রহীনতা, মদ্যপান রাজ্যনাশ ইত্যাদি উভয় নাটকের বিষয়বস্তু 

দ্বিজেন্দ্রলাল রায় সচেতন ভাবেই শেক্সপীয়রপন্থী। তাই তিনি বলেন, “অস্তর্বিরোধ 
না থাকিলে উচ্চ অঙ্গের নাটক হয় না।"' তার “নূরজাহান"'নাটক যার উৎকৃষ্ট দৃষ্টান্ত । 
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নূরজাহান চরিত্রে লেডি ম্যাকবেথ ও ক্লিওপেট্রাকে খুঁজে পাওয়া অত্যাশ্চর্য বিষয় নয়। 
আ্যান্টনি যেমন ক্লিওপেট্রার রূপযৌবনে আত্মবিস্মৃত, কর্তব্চ্যুত হয়েছেন, জাহাঙ্গীরও 
তাই হয়েছেন। একজন বলেন, "Let's mock the midnight bell". অন্যজন বলেন, 
“সুরা, সৌন্দর্য ও সঙ্গীত আমায় ঘিরে রাখুক।” লেডি ম্যাকবেথের উচ্চাশার সঙ্গে 
নূরজাহানের সম্ত্াঙ্জ্রী হওয়াকে তুলনা করা যায়। একই সঙ্গে তার করুণ পরিণতি নাটকটিকে 
She tragedy করেছে। “তারাবাঈ" নাটক লিখতে গিয়ে দ্বিজেন্দ্রলাল বলেন, “প্রথমে 
শেক্সপীয়রের অনুকরণে Blank ৬৪5০ এ নাটক লিখিতে আরম্ভ করি।" এই নাটকের 
সূর্যমল ও তার স্ত্রী তমসার রাজ্যলোভ ম্যাকবেথ ও লেডি ম্যাকবেথের আচরণ মনে 
আনে । “চন্দ্রগুপ্ত” নাটকের চতুর্থ অঙ্কের একটি দৃশ্যর সঙ্গে “ম্যাকবেথ” নাটকের পঞ্চম 
অঙ্কের কিছু দৃশ্যের সাদৃশ্য দেখেছেন ডঃ সনৎকুমার মিত্র। (দ্র. শেক্সপীয়র ও বাংলা 
নাটক)। চাণক্য চরিত্রেও তিনি ইয়াগোর ছায়া খুঁজে পেয়েছেন। তবে “সাজাহান"" নাটকটি 
যে পিতৃসত্তা ও সম্রাটসত্তার দ্বন্দ্বে বিদীর্ণ “কিং লীয়ার” নাটকের অনুরূপ তা সকলেই 
লক্ষ্য করেছেন। লীয়ার ঝড়বৃষ্টি দুর্যোগে উন্মত্ত হয়ে উঠেছেন। ঝড় তার অস্তরেও। 
“Blow winds, and crack ৮০0৪] cheeks. rage blow" ইত্যাদির সঙ্গে বৃদ্ধ সাজাহানের 
উক্তি মেলানো যায়-_“ইচ্ছে কর্চ্ছে যে আমার বুকখানা খুলে বজ্ের সম্মুখে পেতে 
দিই।” নবকৃষ্ণ ঘোষ বলেছেন, “লীয়রের যেমন 'ফুল' (£০০1), মোরাদের তেমনি 
দিলদার ।” দুজনেই তাদের প্রভুকে সুপথে ফেরাতে চেয়ে ব্যর্থ হয়েছে। দিলদার যেভাবে 
মোরাদকে দ্বার্থবোধক কথা বলে (১ম অঙ্ক, ২য় দৃশ্য), সেই ভাবনা পাই “কিং লীয়র" 
নাটকের প্রথম অঙ্কের পঞ্চম দৃশ্যে। 

“মালিনী” নাটকের (১৯৪০) ভূমিকায় রবীন্দ্রনাথ বলেছিলেন, “শেক্সপীয়রের নাটক 
আমাদের কাছে বরাবর নাটকের আদর্শ।” তার প্রথম পর্যায়ের নাটকগুলি স্বাভাবিক 
ভাবেই শেক্সপীয়রীয় নাট্যরীতি অনুসারী । যেমন “রাজা ও রাণী” (১৮৮৯) । ক্লিওপেট্রার 
প্রতি আন্টনির অন্ধ অনুরাগকে তুলনা করা যায় রাজা বিক্রমের রাণী সুমিত্রার প্রতি 
ভাববিভোরতার সঙ্গে। এছাড়াও এই নাটকে রেবতী ও চন্দ্রসেনের ভূমিকা লেডি ম্যাকবেখ 
ও ম্যাকবেখের আচরণের সঙ্গে তুলনীয়। রেবতী বলে-_ উপায় রচনা করো অবসর 
বুঝে ।' ম্যাকবেথের মতো চন্দ্রসেনও উচ্চাশাতাড়িত। ইলা-কুমারসেনের উপকাহিনীকে 
রোমিও আ্যাণ্ড জুলিয়েটের সঙ্গে মেলানো যেতে পারে। অন্যদিকে, “বিসর্জন” নাটকে 
রঘুপতি যেন ইয়াগো। আর নক্ষত্ররায় যখন বলে-__“যেথা যাই সকলেই বলে, রাজা 
হবে? রাজা হবে? এ বড়ো আশ্চর্য কাণ্ড,” তখন ম্যাকবেখের ডাইনিদের বাণী "০ ৮৩ 
178" স্মরণে আসে। জনতা চরিত্র সৃষ্টিতেও রবীন্দ্রনাথ প্রথমদিকে শেক্সপীয়রকে অনুসরণ 
করেছেন। কাব্যধর্মী সংলাপ সৃষ্টিও শেক্সপীয়রের প্রেরণা সঞ্জাত বলা যায়। 

শেক্সপীয়রের পরই বাঙালী নাট্যকারেরা ম্যলিয়্যর দ্বারা অনুপ্রাণিত ও প্রভাবিত। জা 
বাপ্তিস্ত পক্ল্যার ছদ্মনাম ম্যলিয়্যর (১/০1৩০)। ১৬২২ খ্রীষ্টাব্দে প্যারী নগরে এঁর 











১৩৮ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রজমঞ্চঃ 


জন্ম। অল্পবয়সে এক আত্মীয়ের উৎসাহে তার নট্যালয়ে যাওয়া শুরু । নানা প্রতিকূলতার 
মধোই তার নাটক রচনা ও মঞ্চস্থ হয়। নাটককে স্বাভাবিক ও বাস্তবমুখী করে তিনি 
সকলের দৃষ্টি আকর্ষণ করেছিলেন । সমাজ ও ব্যক্তির ভণ্ডামি সরাসরি উদ্ঘাটন করেছেন। 
যেমন, লা তার্তুফে ধর্মের মুখোশে ধার্মিকের ভণ্ডামি কিংবা লা মেডিসিন নাটকে ডাক্তারদের 
ক্ৰটিবিচ্যুতি দেখিয়েছেন । তার নাটাচরিত্ররা অনেক ক্ষেত্রেই আতিশয্য বা বিচ্যুতির প্রতীক 
হয়ে উঠেছে। নাটকে কৌতুহল বা সাস্পেন্দ্‌ সৃষ্টিতে দক্ষ ছিলেন। মঞ্চজ্ঞান নিখুত থাকায় 
তার নাটকের ক্রটি অভিনয়গুণে ঢাকা পড়ে যায়। হাস্যরস, ব্যঙ্গবিদ্বূপ সৃষ্টিতে তার 
নৈপুণ্য বাঙালি নাট্যকারদের আকৃষ্ট করেছে। এ ব্যাপারে মধুসূদন দত্তই প্রথম ব্যক্তি, 
যিনি এই ফরাসি নাট্যকার দ্বারা অনুপ্রাণিত হন। এরপর জ্যোতিরিন্দ্রনাথ ঠাকুর, অমৃতলাল 
বসু, প্রমুখকে ম্যলিয়যর-প্রাণিত হতে দেখি। রবীন্দ্রনাথও মালিয়রের নাটক সম্পর্কে 
অবহিত ছিলেন। তার চিঠিপত্র-অষ্টম খণ্ডে লিখেছেন (প্রিয়নাথ সেনকে), ‘Newman 
দের শুখানে মোলিয়ের অর্ডার দিয়ে এসেছি।” কখনো বা ম্যলিয়ারের নাট্যচরিত্র জুদ্যার 
কথা বলেছেন ( লা বুর্জোয়া নাটকের প্রধান চরিত্র)। 
অলীককুনাট্যরঙ্গ থেকে বাংলা নাটককে রক্ষা করতেই মধুসূদন রঙ্গমঞ্চেঅবতীর্ণ হন। 
প্রহ্সনে তার খ্যাতি ও নাটা প্রতিভা সবচেয়ে বেশি প্রকাশ পেয়েছে। একেই কি বলে 
সভ্যতায় ইয়ংবেঙ্গলদের ভ্রষ্টাচার ও বুড় শালিকের ঘাড়ে রৌ-তে ধর্মের মুখোশ পরা 
ভক্তপ্রসাদের নষ্টামি চিত্রিত হয়েছে। দেবেন্দ্রনাথ চট্টোপাধ্যায় তার “মধুসূদন ও ফরাসী 
সাহিত্য" প্রবন্ধে (প্রবাসী, ১৩৫১ আযাঢ) দেখিয়েছেন যে, ম্যলিয়্যরের “তাত্যফ"' নাটকের 
প্রভাব পড়েছে “বুড় শালিকের ঘাড়ে রৌ"" প্রহসনে । মালিয়্যর তার প্রহসনে ধর্মধ্বজীর 
ভণ্ডামিকে তীব্র আঘাত করেছেন। একইভাবে মধুসূদন বাইরে বৈষ্ণব ভক্তপ্রসাদের লাম্পটা 
দেখিয়েছেন এবং তার কামুকতাকে শাস্তি দিয়েছেন। 
তার “য্যায়সা কা তায়সা"প্রহসনে ম্যলিয়ারের Love is the Best Doctor (1. 
Amour Medicin) এর অনুসরণ আছে। গিরিশচন্দ্রের ভাবশিষ্য অনৃতলাল বসু সেক্ষেত্রে 
অনেকখানি মালিয়্যর অনুসারী । ড. অরুণকুমার মিত্র তার গবেষণাগ্রস্থ 'অনৃতলাল বসুর 
জীবনী ও সাহিত্য” গ্রন্থে দেখিয়েছেন কিভাবে অমৃতলাল তার নাটকে ম্যলিয়্যরের নাটকের 
ম্যলিয়্যারের L' Amour Medicin প্রহসন দ্বারা প্রভাবিত। এই প্রহসনে নায়িকাও 
চারজন ডাক্তার দ্বারা পরীক্ষিত হয়েছে। সেই প্রসঙ্গে নানা সামাজিক দিক আলোচিত 
হয়েছে। খাসদখলেও তার ছায়া দেখা যায়। নায়িকা মোক্ষদা সামান্য সর্দিজ্বরে এমন 
কাহিল হয়, গিরিবালাকে তাই বলতে শুনি, “তোমার বড্ড শক্ত ব্যায়রাম, ওগো কি 
হবে?" বিলেতফেরত ডাক্তার মিক্তির এসে তার অসুখকে তুচ্ছজ্ঞান করলে মোক্ষদা ক্ষুক্ধ 
হয়। এভাবেই চলে বেশি ভিজিটের ডাক্তার আনার পর্ব। 'অবতার' প্রহসনে হলাহলানন্দ 
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চরিত্রে তার্ত্যুফের স্পষ্ট ছায়া পড়েছে। ধর্মের ভাগ, লোভ ও পেটুকতা উভয়ের মধ্যে 
পাই। “ কৃপণের ধন” প্রহসনও ম্যলিয়্যর-র _' ৪৬৩: প্রহসনের প্রভাবে রচিত। হলধরও 
11917998091) কৃপণতার চূড়ান্ত দৃষ্টান্ত দেখিয়েছে। অমৃতলালের “বৌমা'কে অনেকেই 
সামাজিক নক্সা বলেছেন। এই প্রহসনে তিনি ব্রাহ্মদের আচার-আচরণকে ব্যঙ্গবিদ্ধ করেছেন। 
নব্যযুবা বাবুরামের যুবতী স্ত্রী কিশোরীর নায়িকা সুলভ আচরণ দেখিয়ে অন্ত্রমধূর হাস্যরস 
সৃষ্টি করেছেন। মহেন্দ্রনাথ বিদ্যানিধির মতে (সন্দর্ভ সংগ্রহ / বৈশাখ, ১৩০৫) এই 
প্রহসনটিও ম্যলিয়্যর এর Les 1০157611595 Ridicules-এর কৌতুকসুষ্টির দ্বারা প্রভাবিত ৷ 
'ব্যাপিকাবিদায়ে” লীলা ও পুষ্পবরণের প্রতি মিনির অমূলক সন্দেহ ও জটিলতার মূলে 
আছে মিসেস লাহিড়ীর আঁকা মিনির ছবি। ম্যলিয়্যরের 58791511০ রঙ্গনাটোযে প্রণয়ী 
Lelie-র ‘ছবি আঁকা লকেট-টি 0০।০-র কাছ থেকে হারিয়ে গেলে সন্দেহ ও জটিলতা 
তৈরী হয়। এই ছবিআঁকা লকেটকে ঘিরে Sganarelle-র প্রতি তার স্ত্রীর ও স্ত্রীর প্রতি 
»গানারেলের এবং লিলির প্রতি মিলির সন্দেহ__ সন্দেহের ধুলিঝড় সৃষ্টি করেছে। 
যদিও শেষ পর্যন্ত উভয় নাটকই মিলনে শেষ হয়েছে। মালিয়্যরের ব্ঙ্গপ্রবণতাকে ও 
সমাজের ক্ষতকে উন্মোচন করার ব্যাপারে নির্মম হওয়াকে অমৃতলাল বসু ভালোভাবেই 
অনুসরণ করেছিলেন। 

বাংলা নাটক নাট্যকারদের উপর অপর যে বিদেশী নাট্যকার প্রভাব বিস্তার করেছেন, 
তিনি ইবসেন। বাস্তবধর্মী নাটক রচনায় তাকে পথিকৃৎ বলা হয়। এছাড়াও নাটকের 
সংলাপে গদ্যভাষা ব্যবহার করে তিনি দুঃসাহসের পরিচয় রেখেছেন। মঞ্চসজ্জার অনুপুঙ্থ 
বিবরণ, পাত্রপাত্রীদের আচরণ ও ভঙ্গি নির্দেশ এবং স্বগতোক্তি বর্জন__ ইবসেনীয় 
নাটকের বৈশিষ্ট্য। ভাবের দিক থেকে তিনি সমাজের ক্ষতকে উদঘাটন যেমন করেন, 
তেমনি মানবিক আবেগে ও ভালোবাসায় তাকে সাস্তুনাও দেন। মানুষের প্রতি তার 
আস্থা ও অনুরাগ তার নাটকের বড়ো গুণ। যেসব বাঙালি নাট্যকারেরা ইবসেনের 
নাটকের ভাব কিংবা আঙ্গিক দ্বারা প্রভাবিত ও অনুপ্রাণিত হয়েছেন, তাদের মধো আছেন 
দ্বিজেন্দ্রলাল রায়, রবীন্দ্রনাথ, শটীন্দ্রনাথ সেনগুপ্ত, মন্মথ রায়, বিধায়ক ভট্টাচার্য, তুলসী 
লাহিড়ী, উৎপল দন্ত প্রমুখ । ইবসেনের কিছু নাটক অনুদিত ও অভিনীত হয়েছে।* 

দ্বিজেন্দ্রলাল যদিও শেক্সপীয়রীয় পস্থানুসারী, তবু ইবসেন তার ভালো লেগেছিল। 
‘কালিদাস ও ভবভূর্তি নামক প্রবন্ধে তিনি শেক্সপীয়র ও ইবসেনের তুলনা করেছিলেন 
সকলেই গৃহস্থ ৷'' অবশ্য তিনি নিজে ইবসেনীয় ভাব ও আঙ্গিক-কে তার সমস্ত ধরনের 
নাটকে গ্রহণ করেছিলেন। তাই ““বঙ্গনারী” সামাজিক নাটকে A Doll's House-এর 
নোরার প্রভাব পাই সুশীলার মধ্যে, যে বলে-““আমি দেখাচ্ছি, যে মেয়েরাও মানুষ৷” 
নোরা ও বলে_ ৮০০৩ everything else I'm a human being.’ নারীজন্মকে ধিক্কার 
দিয়ে সুশীলা বলে, '* হা রে নারী! দাসত্ব কর্তেই তোমার জন্ম।”’নোরার বক্তব্য-“'['ve 
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bcen your doll-wife here, just at home I was Papa's doll-child" (Act IDI 
“পরপারে” নাটকেও নারী পুরুষের প্রতি ক্ষোভ জানিয়েছে। হিরন্ময়ী তো বলেছে, 
“পুরুষের স্বভাবই তো নারীর সর্বনাশ করা।'” এই বিদ্রোহ তো নোরার অনুপ্রেরণা-জাত। 
নোরা যেমন বলে, "1 must stand on my own feet". সেইভাবে বঙ্গনারী-র সুশীলা 
সমাজ, শান্ত্রাচার ও পুরুষের বিধান অগ্রাহ্য করেছে। এছাড়া স্থান-কালের নির্দেশ, 
নাট্যচরিত্রের অভিব্যক্তি নির্দেশেও দ্বিজেন্দ্রলাল তার নাটকে ইবসেনীয় নাট্যাদর্শ গ্রহণ 
করেছেন। নূরজাহান, সাজাহান ইত্যাদি এতিহাসিক নাটকে বিস্তৃত মঞ্চপরিচয় কিংবা 
স্বগতোক্তি বর্জনের চেষ্টাতেও তিনি ইবসেন-প্রভাবিত। সমগ্র উনিশ শতক নাট্য সৃষ্টির 
ক্ষেত্রে এভাবেই পাশ্চাত্যান্সরণে স্বকীয়তা অর্জন করেছিল বলা যায়। 


* সুনীলকুমার ঘোষের সম্পাদনায় প্রকাশিত হয়েছে__ইবসেন নাটাসভ্ার। 

বহুরূপী নাট্যসংস্থা ইবসেনের An enemy 04 The ৮০1৩ অবলম্বনে “দশচক্র' (প্রসঙ্গত, বলা যায় 
চলচ্চিত্রে সত্যজিৎ রায়ের “গণশক্র'ও ইবসেন অনুসারী;) এবং A 1০115 11085 অবলম্বনে “‘পু'তুলখেলা' 
মঞ্চস্থ করেন। অনুবাদক ছিলেন যথাক্রমে শান্তি বসু ও শন্ভু মিত্র। শৌভনিক নাট্যসংস্থা G॥০%$ (অনুবাদিকা 
£ মমতা চট্টোপাধ্যায়) মঞ্চস্থ করেন। পরে সৌমিত্র চ্ট্রোপাধ্যায় একই. নাটক 'বিদেহী' নামে অনুবাদ ও 
অভিনয় করেন। তবে এসবই বিংশ শতাব্দীর কাজ। 
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বিপ্লব চক্রবর্তী 
উনার রটনা য় সংস্কৃতির অবিচ্ছেদ্য অঙ্গ । প্রাটীন ভারতে নাট্যাভিনয়ের 
পন গড়ে উঠেছিল। নাট্যশান্ত্রকে পঞ্চমবেদ বলা হয়। অর্ববেদে যমযমীর 
এপ পপ এ নাট্যপ্রেমীদের উদ্বুদ্ধ করা বিচিত্র নয়। 
১৬৯০ মলে ভোগাসক্তি ও ক্রোধাদি রিপুর প্রাবল্য দেখে 
৬৩০১ ব্রন্মাকে এমন এক বেদসৃষ্টির অনুরোধ করলেন যা উচ্চনীচ সর্ব 
oe) র মানুষের কাছে সমানভাবে দৃশ্য, শ্রব্য ও আদরণীয় হবে। ব্রহ্মা তখন ধ্যানে 
এ ১৮৭০১৮০০৯৮৬ tg WDE Stat 
০৬২০৯ gf ha ap Copa diag a ftps Hf sat Bia“ 
ভারতীয় জনমানসে স্মৃতিধার্য হয়ে আছে বহু যুগ ধরে। বস্তুত ভরতের নাটাশাস্তর 
পৃথিবীর প্রাচীনতম নাট্যবিষয়ক গ্রন্থরূপে ভারতীয় নাট্য সংস্কৃতির প্রাচীনতাকে প্রমাণ 
করে। 

সংস্কৃত নাট্যসাহিত্য প্রাচীন ভারতীয় নাট্য সংস্কৃতির দর্পণ। ভাসের নাটকগুলো রচনা 
রাতে 8০287. OF চস হাল আর oS 
৯০১০৭ পদ্মনাভপুরম-এর কাছে মনলিকৃফরনাথমে মহামহোপাধ্যায় টি.গণপতি 
করেন, তখন থেকে ভাস সংস্কৃত সাহিত্যের সমস্যা হয়ে ওঠেন। তবুও ভাসের নামে 
৫ খৃাযাসদতা, উল, রপ্ত হুডি মাটিকে সেকাল ও তে 

নাটক। “উরুভঙ্গম' সংস্কৃত সাহিত্যের একমাত্র বিয়োগান্ত নাটক। এই সব নাটকের 
কাহিনী প্রধানত মহাভারতের কাহিনী অবলম্বনে রচিত। ভাসের একাঙ্ক নাটক 'দূতবাক্য' 
অথবা কালিদাসের দুষ্যস্ত শকুম্তলার প্রচলিত কাহিনী অবলম্বনে সাত অঙ্কের 
“অভিজ্ঞানশকুম্তলম' ভারতীয় নাট্যসাহিত্যেরই দু'টি অতি উল্লেখযোগ্য সৃষ্টি। নাট্যকৌশল 
ও কাব্যসম্পদ-_এ দুয়ের অপূর্ব সমন্বয় সাধনের জন্য এবং তার অতুলনীয় নাট্য প্রতিভার 
জন্য কালিদাসকে বলা হয় ভারতের শেক্সপীয়ার। ভারতীয় তথা সংস্কৃত নাটক ও 
নাটাকারকে বিশ্বনাট্যের অংশীদার ও সমতুল করার এইরকম প্রচেষ্টা অভিনব হলেও 
বিস্ময়কর নয়। 

১৭৮৯ শ্্ীস্টাব্দে স্যার উইলিয়াম জোনস শকুস্তলার অনুবাদ করেন এবং গ্যয়টে 
শকুস্তলার সৃচনাংশের অনুসরণে * ফাউস্টাস'-এর 'প্রলগ' লিখেছিলেন। এসব কিছুই নতুন 
কথা নয়। শকুন্তলার অভিনয় চীন থেকে অস্ট্রেলিয়া ও ইউরোপের বিভিন্ন জায়গায় 
অনুষ্ঠিত হয়েছে, একথাও অনেকেই জানেন। ভাস, কালিদাস বা ভবভূতির মত নাট্যকাররা 
রাজানুকূলা লাভ করেছিলেন আর শৃদ্রক, হর্ষ বা বিশাখ দত্ত রাজা ছিলেন। শূদ্রক যেমন 
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চারুদত্ত-বসস্তসেনার কাহিনীতে আপামর জনতার চরিত্রকে নাটকে রূপদান করেন, বিশাখ 
দত্ত স্ত্রী চরিত্র বর্জিত ও নায়িকাহীন নাটক 'মুদ্রারাক্ষস’ লিখেছিলেন রাজনৈতিক বিষয়বস্তু 
নির্ভর করে। চাণক্যের গুপ্তচর সিদ্ধার্থক ও রাক্ষসের গুপ্তচর শক্তদাস একে অন্যের 
প্রতিযোগী চরিত্ররূপে স্বাতন্ত্রাপূর্ণ। সপ্তম শতাব্দীতে দক্ষিণ ভারতে রাজা মহীন্দ্রবর্মা 
“মন্তবিলাস”* ও ভশগবৎ-অঙ্গুকীয়'-এর মত একাহ্ক প্রহসনও লেখা হয়েছিল। এইসব 
সংস্কৃত নাটক আধুনিক ভারতীয় নাটকের পটভূমি। আধুনিক ভারতীয় ভাষাগুলিতে 
নাটকের বিকাশ ঘটেছে উনিশ শতকের মাঝামাঝি সময় থেকে । ভারতীয় নাটকের 
আত্মানুসন্ধানের শুরু এই সময়ে । 
দুই 


উনিশ শতকে বিশেষত তিন বা চারের দশকে কলকাতায় ইউরোপীয় নাটক ও মঞ্চের 
যাত্রার বহুল প্রচলন ছিল। প্রথম বাংলা নাটকদ্বয় তারাচরণ শিকদারের ‘ভদ্রার্জুন' (১৮৫২) 
বা জি.সি.গুপ্ত রচিত 'কীর্তিবিলাস' একই সঙ্গে দেশীয় এতিহ্য ও বিদেশী ভাবধারাকে 
আশ্রয় করেছিল । “ভদ্রার্জুন' নতুন প্রণালীতে রচিত হলেও তা ছিল ইউরোপীয় নাটারীতির 
অনুসরণ । অন্যদিকে “ভদ্রার্জনে' সংস্কৃত রীতিকে অস্বীকার করার প্রবণতা থাকলেও নান্দী 
ও নান্দান্তে সূত্রধর ভরতবাকা প্রভৃতির প্রয়োগ দেখা যায়। এই দোটানা থেকে ভারতবষের 
অন্যান্য প্রদেশের নাটকও সম্পূর্ণ মুক্ত ছিল না। 

প্রথম অসমীয়া সামাজিক নাটক গুণাভিরাম বরুয়ার 'রামনবমী' (রচনা ১৮৫৭) 
বিশেষভাবে উল্লেখযোগ্য । বিধবার বিবাহ না হলে কী করুণ পরিণতি ঘটে তা দেখানোই 
এ নাটকের উদ্দেশ্য। বিদ্যাসাগরের অধ্যক্ষতায় কলকাতায় যে প্রথম বিবাহ অনুষ্ঠিত 
হয়েছিল গুণাভিরাম সেখানে উপস্থিত ছিলেন। তবে বিধবাবিবাহের গুণকীর্তন এ নাটকের 
উদ্দেশ্য নয়। একটি বিয়োগান্ত নাটক রচনাই তার উদ্দেশ্য। এই নাটকে শেক্সপীয়ারের 
নাটকের যেমন প্রভাব পড়েছে তেমনি কালিদাসের নাটকেরও প্রত্যক্ষ প্রভাব পড়েছে। 
শেক্সপীয়ারের রোমিও জুলিয়েট নাটকের দ্বিতীয় অঙ্কের দ্বিতীয় দৃশ্যে জুলিয়েটের গোলাপ 
বিষয়ে বিখ্যাত উক্তিটি এখানে আক্ষরিক অর্থে অনুবাদ করে দেওয়া হয়েছে। যেমন-_ 

রাম। তেনে হলে মোর নাম নবমীবল্লভ। 

নবমী। না! না! নামে কি করে? গোলাপক যদি গোলাপ নুবুলি পলাশ বোলা যায় 
তেও সুগন্ধ পোয়া নেযাবনে£ ও! মন চোর ১! 

এই সংলাপে শুধু শেক্সপীয়ারের ভাষা নয়, ভঙ্গিরও অনুসরণ দেখা যায়। উল্লেখ 
করা চলে যে বাংলা, মরাঠি, ওড়িয়া প্রভৃতি ভাষায় লেখা উনিশ শতকে বিভিন্ন নাটকে 
এই ধরনের দৃষ্টান্ত সুলভ। গোবিন্দবল্লাল দেওল-এর 'ঝুঙ্গব রাও’ (মরাঠি), রামশক্কর 
রায়ের “বনবালা" (ওড়িয়া), রণছোড়ভাই উদয়রামের “ললিতা দুঃখ দর্শক', (গুজরাতি) 
অথবা মধুসূদন, জ্যোতিরিন্দ্রনাথ প্রমুখ বাঙালি নাট্যকারের কোনো কোনো নাটক এ 
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প্রসঙ্গে স্মরণী. | 


অন্যদিকে “রামনবমী' এবং উনিশ শতকের অন্যান্য অনেক ভারতীয় নাটকে সংস্কৃত 
নাটকের বিপুল প্রভাব পড়েছিল। রামনবমী ভাবে-ভাষায়, উক্তি-প্রত্যুক্তিতে, সংস্কৃত 
শ্লোকের সম্পূর্ণ অথবা আংশিক প্রয়োগে অথবা সংস্কৃত নাটকের আঙ্গিক ও নাটানির্দেশনা 
প্রভৃতি বিচিত্র উপায়ে সংস্কৃত নাটকের অনুসারী হয়ে উঠেছে। বাংলায় রামনারায়ণ 
তর্করত্বের নাটকে যে সংস্কৃতগন্ধী সংলাপ ও নাট্যশিল্পের অনুসরণ দেখা যায় তা সমসাময়িক 
অনেক ভারতীয় নাটকেও দেখা যায়। 

বস্তুত উনিশ শতকের মাঝামাঝি সময়ে মরাঠিতে যে বুকিশ নাটকের যুগ২ চিহ্নিত 
আছে তা আসলে অন্যান্য ভাষার নাটকের ক্ষেত্রেণ্ড কমবেশি প্রযোজা। এই সময়ে বাংলা 
হিন্দী মরাঠি ওড়িয়া অসমীয়া গুজরাতি প্রভৃতি বিভিন্ন ভাষায় সংস্কৃত ও ইংরেজি 
নাটকের অনুবাদ হয়েছে প্রচুর। আবার পাশাপাশি অনুপ্রাণিত নাটক কম রচিত হয়নি। 
কৃষ্ণ মিশ্র রচিত 'প্রবোধচন্দ্রোদয়' নাটকটি প্রথম মরাঠিতে অনুবাদ করেন অপরাপূুরকর 
ও বাপট শাস্ত্রী (১৮৫১) এবং এটিই হলো মরাঠিতে ছাপা প্রথম অনুবাদ নাটক। এই 
নাটকটিই “বোধেন্দু বিকাশ’ নামে ১৮৬৩ খ্ৰীস্টাব্দে ঈশ্বরচন্দ্রণ্ডপ্ত কতৃক বাংলায় অনুদিত 
সা a ME Bare Td 'বোধোদয়' এ নাটকেরই ভিত্তিতে 
- | 

আধুনিক ভারতীয় নাটক রচিত হওয়ার আগে ভারতবর্ষের বিভিন্ন প্রদেশে যে সব 
নাটক অভিনীত হতো তা মূলত সংস্কৃত নাটকের অনুসরণেই রচিত হতো। অর্থাৎ 
মধ্যযুগের অনেক নাটকেই সংস্কৃত নাটকের প্রভাব ছিল অত্যন্ত বেশি। অসমীয়া অঙ্কীয়া 
ETRE হস নল [খিনি মযিগতারটে তির নাই ও নাট্যাভিনয়েও 
সংস্কৃত নাটকের প্রভাব লক্ষ করা যায়। 

শঙ্করদেবের ‘চিহ্নযাত্রা’ নাটকটিকে প্রথম অসমীয়া অঙ্কীয়া নাট বলে মনে করা হয়। 
সম্ভবত ১৪৬৮ খ্ৰীস্টাব্দে এটি রচিত হয়। এছাড়াও ‘কালীয়দমন যাত্রা" ‘পরাজিত হরণ' 
পরমানন্দ অধিকারী রচনা করেন। অসমীয়া নাটকটি তার অনেক আগে রচিত। শঙ্কর 
দেবের রচনায় সংস্কৃত নাটকের রীতিনীতি যতটা মেনে চলা হয়েছে মাধবদেবের “ভূমিলুটিয়া' 
‘চোর ধরা" প্রভৃতি নাটকে তা নেই। সাধারণভাবে সংস্কৃত নাটকের নান্দী, সূত্রধার, 
ভরতবাক্য প্রস্তাবনা এই ধরনের নাটকে থাকত। 

অসমীয়া অঙ্কীয়া নাট বা বৈষ্ণব ভাবনা নাটক ছিল প্রধানত ব্রজবুলি ভাষায় রচিত, 
তবে সংস্কৃত প্রকৃত অপত্রংশ প্রভৃতি ভাষারও প্রয়োগ থাকত। একই ভাবে সংস্কৃত 
প্রাকৃত মিশ্রিত ওড়িয়া নাটক “পরশুরাম ব্যায়োগ' রচিত হয়। ষোড়শ শতকে কলড় 
ভাষায় 'রত্বাবলী'র অনুসরণে “মিত্রবিন্দ গোবিন্দ' রচিত হয়। মহীশূরে “দোদ্দত' -বায়লতা' 
কেরালায় কথাকলি, তেলুগুতে ক্ষগান, বিধিনাটকম প্রভৃতি নাট্যানুষ্ঠানগুলো ছিল 





১৪৪ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গম্ঃ 


ধর্মভাবনাপূর্ণ। সংস্কৃত রীতির কমবেশী প্রভাব এই ধরনের নাট্য রচনায় ছিল। তবে 
পাশাপাশি লোকনৃত্য ও লোকসঙ্গীতের প্রয়োগও থাকত প্রচুর । আসামে জাপানী পুতুল 
নাচ, বাংলায় যাত্রা, দক্ষিণী ভঙ্গিতে যক্ষগান, পাঞ্জাবী রাস বা কৃষ্ণলীলা নাটক, রাজস্থানের 
রাসলীলা প্রভাতি তার উদাহরণ । 

কেরালার 'কুটিয়াট্ট্রম' সংস্কৃতানুসারী নাটাভাবনার উল্লেখযোগ্য উদাহরণ । সাধারণত 
মন্দিরে ধর্মীয় অনুষ্ঠানের অঙ্গরূপেই এগুলো অভিনীত হতো । মালায়ালম ভাষায় কুটিয়া্রম 
নাট্যাভিনয়ের রীতিপ্রথা শেখানোর জন্য বেশ কিন্ত পুঁথি পাওয়া গিয়েছে। গণপতি শাস্ত্রী 
যে মালায়ালাম ভাষায় ভাসের সংস্কৃত নাটকের পুঁথি আবিষ্কার করেছিলেন তার সঙ্গে 
কুট্রিয়াট্রম নাট্যাভিনয়ের যোগাযোগ দুর্লক্ষ্য নয়। ভাসের চারুদত্তম, স্বপ্নবাসবদজ্তা প্রভাতি 
নাটকের কোনো কোনো দৃশ্য ও চরিত্র এই ধরনের নাটকে ব্যবহৃত হতো। সংস্কৃত 
নাটকে দৃশ্যপটের বহুল ব্যবহার থাকত না বলে এই ধরনের নাটকের অভিনয় হতো 
'মন্তবিলাস' প্রভৃতি নাটকও অভিনীত হতো। 

সংস্কৃত নাটককে নির্ভর করে দেশীয় ও আঞ্চলিক নাট্যরীতির অনুসন্ধান যে চলেছিল 
অঙ্কীয়া নাট্য বা কুট্রিয়ার্টম নাটক ও নাটারীতি তার উদাহরণ। সংস্কৃত নাটক নির্ভর 
হলেও দেশীয় ও লৌকিক বিভিন্ন উপাদান সমন্বয়ে যা অভিনীত হতো তা মূল সংস্কৃত 
নাটক থেকে সম্পূর্ণ পৃথক হতে পারত । কাহিনী চরিত্র ও উপস্থাপনা সবক্ষেত্রেই একথা 
প্রযোজ্য। ‘কুটি’ শব্দের অর্থ একত্রে এবং অষ্টম" শব্দের অর্থ নাট । অর্থাৎ দুই বা 
ততোধিক চরিত্রের অভিনয়ই এর মূল কথা। মাটির প্রদীপ জ্বালিয়ে মন্দির প্রাঙ্গণে 
অভিনয় শুরু হতো, আর সাতদিন পরে অভিনয় শেষে প্রদীপ নিভিয়ে ফেলে তার 
সমাপ্তি ঘটত। 

তিন 


উনিশ শতকে বাংলা, মরাঠি অসমীয়া ওড়িয়া হিন্দী শুজরাতী মালয়ালম তেলুগু তামিল 
প্রভৃতি আধুনিক ভারতীয় ভাষায় নাটক রচনার সুচনা হয়। প্রথম বাংলা মৌলিক নাটকের 
মত অন্যান্য ভারতীয় ভাষাতেও প্রথম মৌলিক নাটক লেখা হয়। বিষুগ্দাস ভাবের প্রথম 
মরাঠি নাটক “সীতাস্বয়ন্বর' (১৮৪৩), আমানত রচিত প্রথম উর্দু নাটক 'ইন্দর সভা' 
(১৮৪৩), জগমোহন লালার প্রথম ওড়িয়া সামাজিক নাটক ‘বাবাজী’ (১৮৭৭), মোতিরাম 
ভট্রের প্রথম নেপালি নাটক ‘শকুন্তলা’ (১৮৮৮), মীর্জা কলিক বেগের প্রথম সিদ্ধি নাটক 
'লয়লা মজনু’ (১৮৮০), রামস্বামী রাজুর প্রথম তামিল নাটক 'প্রতাপ চন্দ্র বিলাসম' 
(১৮৭৭), কেরল ভার্মার প্রথম মালয়ালম নাটক “শকুস্তলা’ (১৮৮২) অথবা শিবচন্দর 
ভারতীয়র প্রথম রাজস্থানী নাটক 'কেশর বিলাস’ (১৯০০) প্রভৃতি রচনার উল্লেখ করা 
চলে। 

মনে রাখা প্রয়োজন আধুনিক ভারতীয় নাটকের সৃষ্টি হয়েছে সংস্কৃত ও ইংরেজি 











বাংলা ও অন্যানা ভারতীয় নাটক : গতি ও প্রগতি ১৪৫ 


নাটকের কমবেশি প্রভাবে । তবে উনিশ শতক বা তারও অনেক আগে থেকে লোকপ্রিয় 
নাট্যশৈলী ধীরে ধীরে গড়ে উঠেছিল রাজস্থানে, মিথিলা বা দক্ষিণ ভারতের বেশ কিছু 
অঞ্চলে । কর্ণাটকের “যক্ষগান", রাজস্থানের ‘খেলা’, মহারাষ্ট্রে তামাশা, মিথিলার “কীর্তনয়া' 
নাট্য, অথবা উত্তর ভারতের বিভিন্ন অঞ্চলে প্রচলিত 'রামলীলা", নৌটঙ্কী প্রভৃতি 
লোকনাটোর পরম্পরা গড়ে উঠেছিল! কালক্রমে আধুনিক ভারতীয় নাটক এই 
লোকনাট্যকলাব* মধ্যেই শিকড় সন্ধান করেছে। 

বিভিন্ন আধুনিক ভারতীয় ভাষায় রচিত উনিশ শতকের নাটকগুলি পরীক্ষা করলে 
যে সব প্রধান প্রধান প্রবণতা ধরা পড়ে তা সুত্রাকারে এই রকম = 


১. সামাজিক নাটকে ভারতীয় সমাজ সমলার রূপায়ণ 

২. অনুবাদমূলক নাটক রচনায় আগ্রহ 

৩. আন্তঃ প্রাদেশিক নাট্য সংযোগ ও নাট্যসৃষ্টি 

৪. প্রাদেশিক নাটকের বিকাশে আঞ্চলিক লোকনাট্যের কৌশল প্রয়োগ 
৫. পৌরাণিক ও ধর্মীয় রূপকে রাজনৈতিক সমস্যার উপস্থাপন 

৬. প্রহসন রচনার আধিক্য 

৭. গীতিবহুল নাটক প্রযোজনা 

৮. বাংলা-ইংরেজি, মরাঠি ইংরেজি ইত্যাদি ধরনে মিশ্র ভাষা প্রয়োগ 


৯. এক প্রদেশের নাটকে অন্য প্রদেশের ভাষার পরীক্ষামূলক প্রয়োগ 

১০. লোকনাটারীতির অনুসরণ 

এইসব সূত্র ব্যাখ্যা করলে উনিশ শতকে আধুনিক ভারতীয় নাটকের বিকাশের তাৎপর্য 
বোঝা যায়। উনিশ শতকে আধুনিক ভারতীয় নাট্যকারদের অধিকাংশই সংস্কৃত অথবা 
ইংরেজি নাট্যাদর্শ অনুসরণ করে একটা পথ সন্ধানের চেষ্টা করেন। বিষয়গত পরিস্থিতি 
নির্বাচনে সামাজিক সমস্যাই প্রাধান্য পেয়েছে। প্রথম ওড়িয়া নাটক 'বাবাজী' সমাজ 
সচেতন রচনা । কুসংস্কার ও অন্ধবিশ্বাসের সুযোগ নিয়ে ভণ্ুডবেশধারীরা কীভাবে সাধারণ 
মানুষের দুর্বলতার সুযোগ নেয় তা এ নাটকে ইঙ্গিত দেওয়া হয়েছে। চার অঙ্কে লেখা 
এ নাটকের নায়ক বাবাজী এসব বিরুদ্ধতা করেছে। এই জন্যে চতুর্থ অঙ্কে চরিত্রটি 
বন্তৃতাধর্মী হয়ে উঠেছে।* এই ধরনের সমাজ সচেতন নাটক ১৮৭৮-এর পরবর্তীকালে 
অন্যান্য ভারতীয় ভাষায় বেশি রচিত হয়েছে। 

উনিশ শতকের দ্বিতীয় ভাগটি হলো ভারতীয় সামাজিক নাটকের উদ্যোগপর্ব। এই 
পর্বটি দুটি অনুপর্বে বিভাজা। প্রথম অনুপর্বের (১৮৫৪--১৮৭২) বাংলা নাটকগুলি ছিল 
বৰ্ণনামূলক, চিত্রগুণসম্পন্ন ও ভাবাবেগপূর্ণ এবং প্রচারমুখী। দ্বিতীয় অনুপর্বে (১৮৭২- 
১৯১২) বাংলা ও অন্যান্য ভারতীয় সামাজিক নাটকের সংখ্যা ও গুণগতমান বৃদ্ধি 
পেয়েছে।* 

আরও কয়েকটি বিষয়ে ভারতীয় নাটকের বৈশিষ্ট্য স্পষ্ট হয়েছিল! অনুবাদ নাটক 
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রচনার ক্ষেত্রে শুধু ইংরেজি বা সংস্কৃত নয় অন্যান্য ভারতীয় ভাষার নাটক গুরুত্ব 
পেয়েছে। আন্না সাহেব কিল্লোস্করের মরাঠি নাটক “সঙ্গীত শকুম্তল' (১৮৮০) হিন্দীতে 
অনুবাদ করেন প্রতাপনারায়ণ মিশ্র । কিরণচন্দ্র বন্দ্যোপাধ্যায়ের “ভারতমাতা'র হিন্দী অনুবাদ 
করেন ভারতেন্দু হরিশচন্দ্র। মধুসূদনের 'বুড়ো সালিখের ঘাড়ে রো'-এর দুটি হিন্দী অনুবাদ 
করেন রাধাচ্রণ গোস্বামী ও গোকুলচন্দ্র । একটি তামিল নাটক অবলম্বন করে রণছোড়ভাই 
উদয়রাম গুজরাতিতে তার 'হরিশ্চন্দ্র' নাটক রচনা করেন। বস্তুত, বাংলা নাটকের ভাষাম্তরের 
সংখ্যাই বেশি। এই সূত্রে আস্তঃপ্রাদেশিক যোগাযোগের কথাও বলা চলে। মহারাষ্ট্রের 
চিত্ত চক্ষু চমৎকারিক নাট্যগোষ্ঠী অথবা বাংলার গ্রেট ন্যাশানাল থিয়েটার এর মতো 
কোনো কোনো দল অন্যানা প্রদেশে গিয়ে নাটক মঞ্চস্থ করত। আবার হিন্দী নাটকে 
মরাঠি সংলাপ, অথবা বাংলা নাটকে হিন্দী বা ওড়িয়া সংলাপের ব্যবহারও স্মরণীয়। 
অবশ্য এ সবই ছিল পরীক্ষামূলক । রামশক্কর রায়ের ওডিয়া প্রহসন 'কলিকাল"€ বা 
জগমোহন লালার প্রথম ওড়িয়া সামাজিক নাটক "বাবাজী সংলাপ বৈচিত্রোরও এখানে 
উল্লেখ করা চলে। 

১৮৭২ পরবর্তী ভারতীয় নাটকে গীতিবহুলতা দেখা গিয়েছিল। জগমোহন লালার 
‘বাবাজী’ (ওড়িয়া) নাটকে গানের প্রয়োগ ছিল। রামশঙ্কর রায়ের ‘কলিকাল’ প্রহসনেও 
গানের প্রয়োগ ছিল। ১৮৮০ খ্রীস্টাব্দে লিখিত আন্নাসাহেব কিল্লোন্ধরের “সঙ্গীত শকুম্তল' 
নাটকে শতাধিক গানের প্রয়োগ ছিল। এই নাটকর্টিই মরাঠি সঙ্গীত নাটকের যুগসূচনা 
করেছিল। এই সময়ে বাংলা নাটকেও সঙ্গীতের বহুলতা দেখা যায়। তবে প্রধানত 
রবীন্দ্রনাথের আবির্ভাবে বাংলা নাটকের নতুন দিশন্ত উন্মোচিত হয়। রবীন্দ্রনাথের নাটকে 
সঙ্গীত কখনই একঘেয়েমি বা বাড়াবাড়ি হয়ে ওঠেনি, বরং তা সাঙ্গীতিকতার ভিত্তির 
ওপর প্রতিষ্ঠিত। ভাবলোকের বিমূর্ততার সঙ্গে সংলাপের অন্তর্নিহিত শক্তি রূপে সঙ্গীতের 
মিশ্রণে বাংলা নাটকে নতুনত্ব সূচনা করেছিল। মরাঠি নাটকে সঙ্গীতের প্রয়োগ নতুনত্ব 
এনেছিল ঠিকই, কিন্তু তাতে যে বাড়াবাড়ি হয়ে গিয়েছে সেটা পরবর্তী কালে ১৯৪১ 
করেছিলেন, “সঙ্গীতাচী অতিরিক্ততা ঝালী'। 

১৮৯০ থেকে ১৯৩০ পর্যস্ত সময়ে ভারতীয় নাটকে সঙ্গীতের প্রয়োগের নানা 
পরীক্ষা নিরীক্ষা হয়েছিল। মরাঠিতে “সঙ্গীত নাটক" কথাটি প্রচলিত হলেও ভারতের 
সর্বত্র তা ঘটেনি। উত্তর ভারতে বহুল প্রচলিত “নোটক্কী' নাটকগুলো বর্ণনামূলক অপেরাধর্মী, 
ধর্মনিরপেক্ষতার ভাবসমৃদ্ধ এবং মূলত সঙ্গীতময়। হাথরা ও কানপুরের নোটক্কীর শ্রেণীগত 
কিছু পার্থক্য থাকলেও নৃত্য গীত ও অভিনয়ের বিচারে সঙ্গীত নাটকের সমতুল্য। 
নাথরাম শর্মা গৌর রচিত “সুলতান ডাকু’, শ্রীকৃষ্ণ পল্বন-এর অসহযোগ আন্দোলনের 
লেখা ‘খুনে নাটক’ এই ধরনের নৌটক্কীর উদাহরণ। তবে “সঙ্গীত শ্রীতিভক্তি', “সঙ্গীত 
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ইন্দ্রহরণ' ধরনের পৌরাণিক কাহিনী নির্ভর শিরোনামও পাওয়া যায়। 

মনে রাখা প্রয়োজন যে নাট্য নিয়ন্ত্রণ আইনের ভ্রকৃটি উপেক্ষা করে বাংলা ও 
মহারাষ্ট্রে অনেক প্রতিবাদী নাটক রচিত হয়েছিল যা সঙ্গীতমাধুর্ষে পূর্ণ । মন্মথ রায়ের 
লেখা ‘কারাগার’ নাটকের মতোই খাদিলকরের 'কীচকবধ' নাটকেও প্রচুর গানের ব্যবহার 
ছিল। এ দুটি নাটকই নিষিদ্ধ ঘোষিত হয় রাজরোষের কারণে । এই রকম নিষিদ্ধ নাটকের 
উদাহরণ কম নয়। গোপাল গোবিন্দ সোমন তার নাটক নিষিদ্ধ হওয়ার প্রতিবাদে সরকারী 
চাকুরি থেকে ইস্তফা দিয়ে এক অবিস্মরণীয় দৃষ্টান্ত স্থাপন করেন। 

চার 

১৯৩০ পরবর্তী কালে বাংলা ও অন্যান্য ভারতীয় নাটকে পরিবর্তনের হাওয়া 
লেগেছিল। গণনাট্য আন্দোলন সেই পরিবর্তনকে আরও দিশন্ত প্রসারী করে দিল। বিশ 
শতকের প্রথম থেকেই জাতীয় আশাআকাঙক্ষার স্ফুরণ লক্ষ করা গিয়েছিল বিভিন্ন 
প্রদেশের এতিহাসিক, পৌরাণিক ও সামাজিক নাটক তথা প্রহসনে। তবে নাটকগুলির 
অধিকাংশই ছিল ভাবাবেগ প্রধান। তবে বেশ কিছু জনপ্রিয় ও মঞ্চসফল নাটক এই 
সময়ে রচিত হয়েছিল। অপরেশচন্দ্র মুখোপাধ্যায়ের 'কর্ণীর্জন', যোগেশ চৌধুরীর 'সীতা', 
শচীন সেনগুপ্তের ‘ঝড়ের রাত" প্রভৃতি নাটকের উল্লেখ করা চলে । “সীতা” নাটকে শিশির 
কুমার মিউজিক কনসার্টের পরিবর্তে দৃশ্যের ভাবব্যঞ্জক আবহসঙ্গীতের প্রয়োগ করেছিলেন। 
“ঝড়ের রাত’ নাটকে মনস্তাত্বিকতা এবং মঞ্চে বৃষ্টি ও ঝড় বিদ্যুতের দৃশ্য অভিনবত্ব সৃষ্টি 
করেছিল । রবীন্দ্রনাটকের ব্যঞ্জনা, নিরাভরণ মঞ্চভাবনা, এবং দেশীয় এতিহ্যের অনুসরণ 
বাংলা নাটকে নতুন মাত্রা যোগ করেছিল। তবে সাধারণ রঙ্গমঞ্চে রবীন্দ্র নাট্যাদর্শ 
সর্বতোভাবে গৃহীত হয়নি। বস্তুত রবীন্দ্রনাথের জীবৎকালে বাংলা তথা ভারতীয় নাটকে 
নানারকম পরীক্ষা-নিরীক্ষা চলেছিল । 

বিশ বা তিরিশের যুগে অন্য ভারতীয় নাটকে পরীক্ষা-নিরীক্ষার একটি উদাহরণ 
দিই। মরাঠি নাটক ও রঙ্গমঞ্চের ইতিহাসে যুগান্তর সৃষ্টিকারী ‘নাট্য মন্বস্তর' নাট্যগোষ্ঠীর 
কথা প্রথমেই উল্লেখযোগ্য । এই গোষ্ঠীর প্রাণপুরুষ ছিলেন নাট্যকার ও নট শ্রাধর 
নতুন ধারার নাটক রূপে চিহ্নিত হয়ে আছে। ১৯৪১ সালে অনম্ত কাণেকর ইবসেনের 
“ডলস হাউস’ অবলম্বনে "ঘরকুল' মঞ্চস্থ করলে আবার সাড়া পড়ে যায়। নারীবাদী 
নাট্যকার আনন্দীবাঈ কিল্লোক্কর বা মালতীবাঈ বেডেকরের নাটকগুলো এ প্রসঙ্গে স্মরণীয়। 
আবার অত্রে রঙ্গনেকর মামা ওয়রেরকর প্রমুখ নাট্যকারদের অবদানও অবশ্যই 
উল্লেখযোগ্য ।* রসিক লাল পারিখের গুজরাতিতে ‘ডলস হাউসের অভিনয়ও সাড়া 
জাগিয়েছিল। 

অসমীয়া নাটকে এই সময়ে যাঁরা নতুনত্ব এনেছিলেন তাদের মধ্যে জ্যোতিপ্রসাদ 
আগরওয়াল 'বেনুধর বাজখোয়া' অতুলচন্দ্র হাজারিকা প্রমুখ উল্লেখযোগ্য। জ্যোতিপ্রসাদের 
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‘কারেঙর লিগিরী' (১৯৩৭) ‘লভিতা’ (১৯৪৮), বেনুধরের ‘তিনিঘেণী' (১৯২৮) প্রভৃতি 
নাটক সঙ্গীত প্রয়োগ ও হাস্যরসসৃষ্টিতে অভিনবত্ব এনেছিল। লক্ষ্মীনাথ বেজবরুয়া অসমীয়া 
ধেমেলীয়া নাটকে যে নতুনত্ব এনেছিলেন তার পরবর্তীকালে আরও নতুন দিগস্ত সন্ধান 
করেছে। 

চল্লিশের যুগে বাংলা ও অন্যান্য ভারতীয় নাটকে প্রগতিচিন্তার সুস্পষ্ট রূপায়ণ দেখা 
গেল। ভারতীয় গণনাটোর প্রসার অবশ্যই তার কারণ। ১৯৪৩ সালে মুম্বইয়ে সর্বভারতীয় 
গণনাট্য সংঘের প্রতিষ্ঠা হয়। গিরনির কামগড় ময়দানে গণনাট্য সংঘের প্রকাশ্য সমাবেশে 
সংগ্রাম ও জনমত গঠনকে এই মরাঠি নাটকে দেখানো হয়েছিল। গণনাট্য সংঘের 
নাটকগুলো নাট্যরীতির দিক থেকে যেমন নতুনতু এনেছিল গণসংগ্রামী চেতনা বিস্তারেও 
তেমনই বিশিষ্ট ভূমিকা নিয়েছিল। বিজন ভট্টাচার্যের ‘নবান্ন’, *আগুন' প্রভৃতি অনেক 
স্মরণীয় বাংলা নাটকের নাম এ প্রসঙ্গে স্মরণীয়। কে. সুবারাও, শীলা ভাটিয়া, দীনা 
গান্ধী, আন্নাভাউ সাঠে, বলবস্ত গাগী প্রমুখ অনেক স্মরণীয় নাটাবাক্তিত্ব চল্লিশে ভারতীয় 
নাটকের অগ্রগতিকে তরান্বিত করেন। অন্ধপ্রদেশে প্রজানাট্য মণ্ডলীর বিভিন্ন নাটকে 
বুরবাকথা, হরিকথা, মরাঠি পোবাডা প্রভাতি লোকনাট্ের প্রয়োগ দেখা যেত। গণনাট্যের 
এই বৈশিষ্ট্য তামিল, পঞ্জাবী প্রভৃতি নাটকেও দেখা যায়। 

বস্তুত চল্লিশের পর থেকেই ভারতীয় নাটকে আত্মানুসন্ধান তীব্রতর হয়েছে। বিভিন্ন 
প্রদেশের নাটকে তাই পরীক্ষা-নিরীক্ষার ছাপ বেশি দেখা গেল। এই সময় ও পরবর্তীকালে 
বিদেশী নাটকের অনুসরণে অনুপ্রাণিত নাটক হয়েছে কম নয়। ফলে "আযান ইনসপেক্টুর 
কলস্‌', ‘ওয়েটিং ফর লেফটি' অথবা “ওয়েটিং ফর গোডো' বাংলা হিন্দী, মরাঠি প্রভৃতি 
প্রেরণায় ভারতীয় নাটক নতুন নতুন মাত্রা খুঁজে পেয়েছে। তবুও শিকড় সন্ধান চলছিল। 

নাটক ও নাটাআন্দোলনকে সর্বসাধারণের মধ্যে ছড়িয়ে দেওয়াটাই যখন লক্ষ্য হয়ে 
ভারতীয় লোকনাট্যের রীতিগত প্রয়োগ ও ভারতীয় জনজীবনের রূপকেই তুলে ধরার 
চেষ্টা হলো। সেজন্য ভাষাটা কোনো সমস্যা হলো না। আসাম মণিপুর থেকে দক্ষিণের 
কর্ণাটক কেরালা পর্যন্ত নানা রাজ্যে ভ্রাম্যমাণ থিয়েটারের সংখ্যা বেড়ে গেল। তামিলনাড়ুর 
রাজামাণিকা এবং তার নাটাগোষ্ঠী ষাটের দশকে কেরালা ও অন্যান্য রাজ্যে অভিনয় 
করে জনপ্রিয় হন। টি.কে শানমুগম মহিলা কবি ও সাধক আয়ুভাইয়ার এব জীবনকাহিনী 
নির্ভর নাটকে লিখে ও অভিনয় করে দর্শক মন. হরণ করেন। 

লোকনাটোর নানা উপাদানকে বিভিন্ন ভারতীয় নাট্যকারেরা ব্যবহার করেছেন সাধারণ 
দর্শকের সঙ্গে যোগাযোগ স্থাপনের জন্য। ফলে ভবাই (গুজরাত), তামাশা মহারাষ্ট্র) 
যাত্রা (বাংলা), ওজাপালি (আসাম), যক্ষগান (কর্ণাটক), বুরাকথা (অন্ধ), তেরুকু্ু 
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(তামিল), রামলীলা (উত্তরপ্রদেশ), নোটক্কী (রাজস্থান), প্রভৃতি লোকনাট্যের নানা রূপ 
ও উপাদান বিভিন্ন ভারতীয় নাটকে মিশে যায়। ভারতীয় নাটকের এ এক নতুন মাত্রা । 
শিকড় সন্ধানও ৷ 

পারস্পরিক দেওয়া নেওয়ার বিষয়টিও গুরুত্ব পেয়েছে ষাট পরবর্তী ভারতীয় নাটকে । 
বাদল সরকার ১৯৭২ সালে ইম্ফলে একটি থিয়েটার ওয়ার্কশপে গিয়েছিলেন এবং 
'শতাব্দী' সেখানে মণিপুরী ভাষায় “স্পারটাকুস' অভিনয় করে। অঙ্গনমঞ্চ প্রতিষ্ঠার আগে 
এই অভিজ্ঞতা তাকে যেমন উদ্ধুদ্ধ করেছিল, তেমনি মণিপুরী নট ও নাট্যকার কান্হাইলাল 
সিং প্রমুখ অনেকেই পরীক্ষানিরীক্ষার নতুন প্রেরণা পান। “সাগিনা মাহাতো' ‘এবং ইন্দ্রজিৎ' 
প্রভৃতি অঙ্গনমঞ্চে অভিনীত হয় ১৯৭২ সালের শেষ দিকে। প্রসেনিয়াম মঞ্চের দাসতু 
থেকে মুক্তির কামনায় সংলাপ কমিয়ে অঙ্গবিক্ষেপ ও অন্যান্য মাধ্যমে মনের ভাব ফুটিয়ে 
তোলা, গল্প বর্ণনার পরিবর্তে নাটকীয় অভিজ্ঞতার প্রাসঙ্গিক প্রয়োগ, দর্শকদের সঙ্গে 
প্রত্যক্ষ সংযোগ প্রভৃতি বিষয়গুলো পরীক্ষামূলক ভাবে গুরুত্ব পেল। বাদল সরকারের 
পরীক্ষা নিরীক্ষার মেজাজ স্পষ্ট। উৎপল দত্ত, মনোজ মিত্র, রুদ্রপ্রসাদ সেনগুপ্ত প্রমুখ 
অনেক নট ও নাট্যকার এই নাট্যপরিধিকে প্রসারিত করেছেন। আবার উষা গাঙ্গুলি যখন 
রত্বাকর মতকরির মরাঠি নাটক অবলম্বনে হিন্দী 'লোককথা' উপস্থাপিত করেন তখন 
ভাষা কোনো বাধা হয়ে ওঠে না। সর্বভারতীয় নাট্য প্রসারিত হয় মাত্র। 
আধুনিক ভারতীয় নাটক ভারতীয় উপাদানে নির্মিত। ভারতকথার বর্ণনা নয়, অভিজ্ঞতার 
প্রক্ষেপণই তার লক্ষ্য। লোকনাট্যের নানা আঙ্গিক ও উপাদানও সেই অভিজ্ঞানের ধারক। 
ভাস উরুভঙ্গম নাটকে সংস্কৃত নাট্যশান্ত্রকে চ্যালেঞ্জ জানিয়েছিলেন বলেই এই নাটক 
অবলম্বন করে রতন থিয়াম মণিপুরী “উরুভঙ্গম' (১৯৮১) নাটকটি লিখতে ও মঞ্চস্থ 
করতে উদ্বুদ্ধ হন। মহাভারতের এই কাহিনী তার কাছে আধুনিক মানুষের ট্র্যাজেডি হয়ে 
উঠেছে। ১৯৯৭ সালে কানহাইলালের “কর্ণ'-এর প্রযোজনা ভারতীয় নাটকের নতুন 
দিগন্ত স্বরূপ। কানহাইলাল তথাকথিত পপুলার থিয়েটার থেকে বেরিয়ে এসে নতুনত্ব 
সন্ধান করেন। মণ্ডপ থিয়েটারের এঁতিহ্য ও আধুনিক মণিপুরের সংস্কৃতি ও সংকটকে 
রূপ দেবার এ এক আধুনিক ভারতীয় নাট্য প্রচেষ্টা। একই ভাবে অতুলচন্দ্র হাজারিকার 
অসমীয়া নাটক 'কুরুক্ষেত্র' (১৯৩৬) অথবা মনোরঞ্জন ভট্টাচার্ধের বাংলা নাটক "চক্রবৃহ' 
(১৯৩৪) মহাভারতের কাহিনী অবলম্বনে আধুনিক জীবনভাষা। মনোরঞ্জন ভট্টাচার্য 
ভাসের সমবকার “ পঞ্চরাত্রম্* অবলম্বন করেও আধুনিক নাটাসৃষ্টি করেন। 

নাট্যসাহিত্যের গতিপ্রকৃতি বিচার করলে ভারতের বিভিন্ন প্রদেশের নাটকে রূপগত 
বৈসাদৃশ্য চোখে পড়তে পারে। উদাহরণত বলা যায় বিশ শতকের প্রথম দুই দশক 
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হলেও রাজনৈতিক চেতনার স্ফুরণ লক্ষ করা যায়। সেইজন্য আপাত বৈসাদৃশ্য থাকলেও 
রাজনৈতিক ও জাতীয় চেতনার বিস্তারে এই উভয় প্রদেশের নাটকের সাদৃশ্যই চোখে 
পড়ে। পরবর্তীকালে সামাজিক দায়বদ্ধতার নাটকের সংখ্যা প্রায় সব ভাষাতেই বেশি 
লেখা হয়। অশ্থিনীকূমার ঘোষ ও কালীচরণ পট্টরনায়ক ওড়িয়া সামাজিক নাটককে আধুনিক 
করে তুলেছেন এবং 'বনহহসী' (১৯৬৮) নাটকের স্রষ্টা মনোরঞ্জন দাস তাকে আরও 
গভীরতা দান করেন। মরাঠি নাটকে বিজয় তেগুলকর, মহেশ এলকুঞ্চওয়ার, কন্নড় 
ও সংস্কৃতির উপাদানকে সহজভাবে ও ভাষায় প্রয়োগ এইসব নাটকের অতিসাধারণ 
লক্ষণ । 

হাবিব তনবীর যখন “মৃচ্ছকটিক' অবলন্বনে “মিট্রিকা গাড়ি’ মঞ্চস্থ করেন তখন তা 
লোকধর্মী বলে সমালোচিত হয়েছিল। যথার্থই ছত্রীশগড়ী লোকাভিনেতা এই নাটকে 
অভিনয় করেন। ১৯৫৯ সালে নয়া থিয়েটার" প্রতিষ্ঠার পর হাবিব লোকনাট্যের রীতিতেই 
নাটযপরিবেশন করেছেন "চরণদাস চোর'। সত্তরের মাঝামাঝি সময় থেকে এই নাটকটি 
জনপ্রিয় এবং ১৯৮২ সালে এডিনবার্গ ফ্রেপ্ত ফেস্টিভালে শ্রেষ্ঠ পুরস্কার পায়। নাটকটি 
একটি রাজস্থানী লোককথা নির্ভর করে রচিত। সঙ্গীত ও নিরাভরণ মঞ্চ এর অঙ্গ। 
সবচেয়ে গুরুতুপূর্ণ হলো ছত্রিশগড়ী লোকভাষার ব্যবহার এবং লোকউপাদানের শিল্পরূপ 
দান। এইভাবে লোকজীবনের রীতিনীতি আচার-আচরণ নাটকের অঙ্গ হয়ে ওঠে । তখন 
দর্শক শুধুমাত্র লোকরীতি প্রত্যক্ষ করেন না, বরং নাটকীয় অভিজ্ঞতার অঙ্গরূপে 
লোকরীতির ব্যবহার অনুধাবন করেন। দুই অঙ্কে ও দশটি দৃশ্যে নির্মিত 'চরণদাস চোর' 
নাটকের আরতি দৃশ্যে দেখা যায় চোর পালাচ্ছে ও পুলিশ চোরকে তাড়া করছে এবং 
শেষপর্যন্ত চোর চরণদাস দেবতার মূর্তি চুরি করে পালাল। লোকারতির প্রচলিত রীতি 
এখানে নাটকীয় রূপ পেয়েছে মাত্র। 

১৯৭২ সালে পুণার ভরত নাট্য মন্দিরে বিজয় তেশগ্ুুলকরের “ঘাসীরাম কোতোয়াল' 
নাটকটি প্রথম মঞ্চস্থ হওয়ার পর অভূতপূর্ব জনপ্রিয়তা লাভ করে। এঁতিহাসিক আধারে 
লেখা হলেও এই নাটকটি বিশেষ সমাজ পরিস্থিতির নৃত্যসংগীতময় রচনা এবং ভারতীয় 
নাটকের ইতিহাসে অতি বিশিষ্ট সংযোজন । অষ্টাদশ শতকের শেষদিকে পেশয়া রাজতে 
বর্ণভেদ ও রাজনীতির প্রেক্ষাপটে লেখা হলেও লোকরীতির ও লোকজ উপাদানের 
শিল্পময় ব্যবহার লক্ষ করার মতো। নাটকের শুরুতেই বারোজন লোক গণপতি ও 
সরস্বতী বন্দনা করে এবং গণপতি ও সরস্বতীকে নৃত্যরত দেখা যায়।” সুত্রধার, লোকপ্রিয় 
অবক্ষয়কে দেখানো হয়েছে এ নাটকে । অথচ 'রাধাকৃষ্চহরি মুকুন্দ মুরারী' গীতধবনিতে 
নাটকের আবহ চিত্তাকর্ষক হয়ে ওঠে । 'ঘাসীরামের উত্থান ও পতনের সঙ্গে রাজনৈতিক 
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কৃটকচালির অদ্ভুত মিশ্রণকে নাট্যকার অত্যান্ত দক্ষতার সঙ্গে ব্যবহার করেছেন। “চরণ দাস 
জনপ্রিয়তা লাভ করেছে। এই দুটি নাটকই আধুনিক ভারতীয় নাটক ও নাট্য প্রযোজনার 
কালচিহ্ন স্বরূপ । 

চন্দ্রশেখর কম্বর ‘জোকুমারস্বামী' ও ‘শিরি সমপিগ' নাটক দুটিও লোকজ নাটারীতি 
নির্ভর আধুনিক ভারতীয় নাটকের বিশিষ্ট উদাহরণ । প্রথমটি বয়লতা ও দ্বিতীয়টি যক্ষগান 
রীতি নির্ভর আধুনিক নাটক। লোকনাট্যের ভঙ্গি এই দুই নাটকে মিশে গিয়েছে। বয়লতার 
শুরুতে যে প্রার্থনা থাকে তা ‘জোকুমারস্বামীতে'ও আছে, কিন্ত মন্দিরে সমবেত গান 
দিয়ে বয়লতা শেষ করার রীতি এখানে লঙ্ঘিত। সমাজ পরিবর্তনের ডাকই এখানে 
মুখ্য । 'জোকুমারস্বামী" কর্ণাটকের এক গ্রাম্য দেবতা এবং তার প্রসাদে নিঃসন্তান রমণী 
সন্তান লাভ করে এমন এক লোকবিশ্বাস এই দেবতার পূজার সঙ্গে ওতপ্রোত জড়িত। 
এই লোকবিশ্বাস এই নাটকের প্রাণ। গ্রামের প্রধান গোশু অত্যাচারী এবং তার স্ত্রী 
গোশুতি নিঃসন্তান। জোকুমারস্বামীর প্রসাদ খেয়ে গোশুতি সন্তানবতী হয় বটে, কিন্তু 
পৌঁছায় । এই প্রতিবাদকে ভাষা দেয় গোগ্ডের চরম শত্রু এবং তার স্ত্রীর গোপন প্রেমিক 
বাসনা । সমগ্র নাটকে ‘ধুম ধুম দেবেরু' কণ্ঠস্বর ও লোকসঙ্গীতের ব্যবহার আবহ বিস্তারের 
সহায়ক হয়ে ওঠে। ‘শিরি সমপিগ' নাটকে ফক্ষগানের রীতিতে ভগবত বা কথক চরিত্র 
থাকলেও চরিত্রগুলি ক্রমে কথকের আয়ত্বের বাইরে গিয়ে আধুনিক নাটকের সৃষ্টি করে। 
গিরিশ করনাডের 'নাগমণ্ল' নাটকের লোকগল্পই চরিত্র রূপে বর্ণিত হয় এবং সেই 
চরিত্রই থীম বা কাহিনী বর্জিত লোককাহিনীর নাটকীয় রূপ দেয়। বাহারুল ইসলামের 
অসমীয়া নাটক ‘যাত্রা’ য় বিবাহরীতি ও সংস্কার নাটকীয় সংকট ও মুহূর্ত সৃষ্টিতে বাত্ময় 
রূপ পায়। সমকালীন বাংলা নাটকেও লোকরীতি ও নাটোর শিল্পিত প্রয়োগ দেখা যায়। 

কালিদাস যখন মহাভারতের শুদ্ধ এক কাহিনী নিয়ে 'অভিজ্ঞানশকৃস্তলম্‌' রচনা . 
করেছিলেন তখন তাকেও অঙ্গুরীয় সংক্রান্ত লোকগল্পের মিশ্রণ ঘটাতে হয়েছিল। এই 
বিমিশ্রণ ও নতুন সৃষ্টির ধারা অব্যাহত। তবে ভারতীয় নাটক আধুনিক কালে এসে 
দেশজ ভূমির উপর দাড়িয়ে দেশজ অভিজ্ঞতার মূলে শিকড় চালনা করেছে। অঞ্চলগত 
বা প্রদেশগতভাবে তার রূপ ভিন্ন হতে পারে এবং তা অস্বাভাবিক নয়। সামগ্রিকভাবে 
তা হলো ভারতীয় জনজীবনের মুকুর- তার স্বরূপ সন্ধানী নাট্যরূপ। 

আধুনিক ভারতীয় নাটক ভারতীয় সাংস্কৃতিক জলবায়ুতে লালিত। ভারতীয় জীবনধারার 
প্রবহমান স্রোতে তার যাত্রা অবারিত। মহাভারতের কাহিনী অবলম্বন করে ভাস, কালিদাস 
লিখেছিলেন সংস্কৃত নাটক। সেই সব সংস্কৃত নাটক আজও আধুনিক ভারতীয় ভাষায় 
নানাভাবে রূপ পায়। আবার এই সব ভাষার পারস্পরিক সংযোগের বিষয়টিও গুরুত্ব 
পায়। মহেশ এলকুঞ্চওয়ারের ছোট নাটক 'হোলির' একমাসব্যাণী ওয়ার্কশপ করতে 
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গিয়ে রঙ্গকর্মী নাট্যগোষ্ঠী এ নাটকটিকে একটি সার্থক ও পূণঙ্গি হিন্দী নাটকের রূপ দেন 
নাট্যকারের অনুমতি নিয়েই । নাটক আর থিয়েটার এখন আন্দোলনে পরিণত প্রসেনিয়াম 
থিয়েটারের ঘেরাও ভেঙে সে আন্দোলন ছড়িয়ে পড়ছে ভারতবষের গ্রামে গঞ্জে, প্রত্যন্ত 
অঞ্চলে । 
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দর্শন চৌধুরী 





ভারতীয় গণনাট্য সঙ্ঘ ব্য Indian Peoples Theatre Association বা সংক্ষেপে 
IPTA একটি সাংস্কৃতিক সংগঠন। এদেশে সর্বপ্রথম শিল্পীসাহিত্যিকদের গণসংগঠন। 
আন্তর্জাতিক ক্ষেত্রে ফ্যাসিবাদ ও সাস্রাজ্যবাদের বিরুদ্ধে কলম ধরতে গিয়ে সেদিন 
পৃথিবীর প্রগতিশীল ও গণতন্ত্রপ্রেমী শিল্পীসাহিত্যিকেরা একত্রিত হয়ে নানা সংগঠন গড়ে 
তুলতে থাকেন। এর আগে শ্রমিক কৃষক-মেহনতি মানুষের সংগঠন তৈরি হলেও, বিশেষ 
রাজনৈতিক, অর্থনৈতিক ও সাংস্কৃতিক কার্যকারণে শিল্পীসাহিতিকেরাও সংগঠিত হলেন। 
পৃথিবীর সংস্কৃতির ইতিহাসে এ-এক নতুন অধ্যায়। ভাববিলাসী নিভৃতবাসী একাকী শিল্পী 
এবারে মানুষের পাশে দাড়িয়ে মানুষের হয়ে কথাবলবার তাগিদে একত্রিত হলেন। গড়ে 
উঠলো প্রগতিলেখক সঙ্ঘ, ফ্যাসিবিরোধী লেখক শিল্পী সঙ্ঘ। 

ফ্যাসিবিরোধী লেখক ও শিল্পীসঙ্ঘের সাংস্কৃতিক শাখা হিসেবে অবিভক্ত বাংলায় 
গণনাট্য সঙ্ঘ ১৯৪২ থেকেই গঠিত হয়। এর আগেই গণনাট্য সঙ্ঘের প্রথম ইউনিট 
অনিল ডি' সিলভার নেতৃত্বে ১৯৪১ খ্রিষ্টাব্দে বাঙ্গালোরে প্রতিষ্ঠিত হয়। বোম্বাইয়ে 
'জননাট্য' গঠিত হয় ১৯৪০-এই। মানুষের আশা-আকাঙ্ক্ষম ও সংগ্রামকে রূপ দেবার 
জন্য এভাবে চল্লিশের দশকের গোড়াতে এইসব সংগঠন এদেশে গড়ে উঠেছিল। সব 
আঞ্চলিক গণনাট্যের শাখাগুলি নিয়েই বোম্বাইয়ে ১৯৪৩-এর ২৫ মে সর্বভারতীয় সংগঠন 
তৈরী হয়। এ সময়ে এ খানেই চলছিল ভারতীয় কম্যুনিস্ট পার্টির প্রথম কংগ্রেস। 
এইখানেই চলছিল নিখিল ভারত প্রগতি লেখক সডেঘর দ্বিতীয় অধিবেশন । 

১৯৪৩-এর ভয়াবহ দুর্ভিক্ষের (পঞ্চাশের মন্বস্তর) পটভূমিতে গণনাট্য সঙ্ঘ তার 
কাজ শুরু করে। এর আগেই লেখা হয়ে গেছে বনস্পতি গুপ্তের (সোমনাথ লাহিড়ী) 
“দেশরক্ষার ডাক", দিগিন্দ্রন্দ্র বন্দ্যোপাধ্যায়ের দীপশিখা' সেংক্ষিপ্তরূপ “অভিযান'), 
প্রভাতকুমার গোস্বামীর “একরাত্রি', জ্যোতির্ময় সেনগুপ্তের চালের দর’, বনস্পতি গুপ্তের 
'পতঙ্গের প্রতিশোধ’, প্রেমেন্দ্র মিত্রের “ফুটপাত' প্রভৃতি । এছাড়া শান সেনগুপ্তের 
“রাজধানীর রাস্তায়’, তারাশঙ্করের ‘পথের ডাক’ উল্লেখযোগ্য । কম্যুনিষ্ট পার্টির ছাত্রসংগঠল 
ছাত্র ফেডারেশন অভিনয় করেছিল “জাপানকে রুখতে হবে, 'রাজবন্দীর মুক্তিচাই', 
'প্রতিরোধ', ‘এক হও" প্রভৃতি নাটিকা কলকাতা বিশ্ববিদ্যালয়ের প্রগতিশীল মনোভাবাপন্ন 
ছাত্রেরা গড়ে তোলে ইয়ুথ কালচারাল ইনস্টিটিউট' বা সংক্ষেপে YC. তারা প্রথমে 
ইংরেজিতে অভিনয় করে 'পলিটিশিয়ান টেক টু রোয়িং', ‘দি বয় গ্রোস আপ’, ইন দি 
হার্ট অব চায়না’, “সপমেকার্স', প্রভৃতি । পরে বাংলায় সুনীল চট্রোপাধ্যায়ের 'কেরানী' 
এবং সুবোধ ঘোষের ‘ফসিল’ গল্প অবলনে “অঞ্জনগড়' অভিনয় করে। 

গণনাট্য সঙ্ঘের কাজকর্মের আগেই এগুলি সাংস্কৃতিক জগতে প্রগতিশীল নাটকের 





১৫৪ বাংলা লোকলাটা নাটক ও বঙ্গমণ্জঃ 


শুভসৃচনা করেছিল। মনে রাখতে হবে এই সব সংগঠনগুলির ঠিকানা ছিল কলকাতার 
৪৬ নং ধর্মতলা স্ট্রিট। যেখানে ছিল কম্যুনিস্ট পার্টির প্রাদেশিক কেন্দ্রিয় দপ্তর ৷ 

এপস্টাইনের ‘পিপলস ওয়ার" গ্রন্থটি ছাত্র ফেডারেশন ও ওয়াই-সি-আই-এর সাংস্কৃতি 
কর্মের প্রেরণা ছিল। রমীরলাঁর ‘দি পিপলস থিয়েটার" গ্রন্থটি গণনাটাসডেঘর মূল উদশগাতা 
ছিল। "পিপলস থিয়েটার" কথার্টিই তো ওখান থেকে নেশয়া। এছাড়া আয়ার্লাণ্ডের 
'ডাবলিন থিয়েটার, সোভিয়েত ইউনিয়নের পিপলস থিয়েটার’ এবং চিনের “রেড 
থিয়েটার' সম্পর্কেও এদের ধারণা গড়ে উঠেছিল। এছাড়া গণনাটোর পুরোধা হিসেবে 
ফরাসি দেশের থিয়েটার লিবর", জার্মানির অটোব্রাহন-এর নবস্বাধীন থিয়েটার, ইংল্যাপ্ডের 
টমাস গ্রেইন-এর ইণ্ডিপেণ্ডেন্ট থিয়েটার"-ও কাজ করেছিল। 

সাংস্কৃতিক কাজকর্ম যে রাজনীতির বাইরে হতে পারে না, সেকথা এপস্টাইনের গ্রন্থ 
শিখিয়েছিল। আর রমা রঁলার লেখা বুঝিয়েছিল, গণনাটোর নাটক কী, কেন ও কাদের 
জন্যা। সাধারণ জনগণের জন্য এইসব নাটকে প্রথমে তাদের আনন্দ দিতে হবে, তারপর 
সমাজব্যবস্থা ও জীবনসমস্যা সম্পর্কে শিক্ষা দিতে হবে। পিপলস থিয়েটার উদ্দেশ্যমূলক_ 
জীবনের আনন্দের মাধ্যমে দর্শককে সামাজিক ও রাজনৈতিক চেতনার মধ্য দিয়েই 
আধুনিক থিয়েটার পিপলস থিয়েটারে পরিণত হবে। এই থিয়েটারের মাধ্যমে সমাজ 
পরিবর্তনের নিয়মগুলি দর্শককে বোঝাতে হবে। তবে এই বোঝানটাই একমাত্র নয়__ 
দর্শকের অবচেতনে বুর্জোয়া সমাজব্যবস্থা সম্পর্কে অনাস্থা ঢুকিয়ে দেওয়াটাও প্রয়োজনীয় । 

পরাধীন ভারতে গণনাট্যসঙ্ঘ বাংলায় এতোখানি বৈপ্লবিক হতে পারেনি । তবুও 
পরাধীন ভারতের মানুষের স্বাধীনতার সংগ্রাম এবং অবক্ষয়ী সংস্কৃতির বিরুদ্ধে লড়াই 
চালিয়েছিল। শিল্পসাহিত্যের মাধ্যমে মানুষের মুক্তির সংগ্রাম, অর্থনৈতিক ন্যায় -অন্যায়ের 
প্রতিবিধান এবং গণতান্ত্রিক সংস্কৃতির পুনরুজ্জীবন। সাম্রাজাবাদ ও ফ্যাসিবাদের বিরুদ্ধে 
রুখে দাড়াতে হবে এবং জনগণকে তার সমস্যার কারণ ও সমাধানের উপায়ে চেতনাসম্পন্ন 
করে তুলতে হবে। এই নাট্যআন্দোলন মানুষকে সঙ্ঘবদ্ধ হতে শেখাবে এবং যথার্থ সুন্দর 
পৃথিবী গঠনের আকাজক্ষকে উজ্জীবিত করে তুলবে। 
সঙ্ভঘবদ্ধ সাংগঠনিক প্রয়াস, অভিনয়ে উদ্বুদ্ধ প্রেরণা এবং সর্বোপরি শোষিত ও নিপীড়িত 
মানুষকে সচেতন করে তোলা । সমাজের ভাঙা গড়ার ক্ষেত্রে সবচেয়ে বড়ো যে অংশ 
সেই শ্রমিককৃষক-মেহনতি মানুষের কাছে নাটককে নিয়ে যাওয়া, নাটকের মাধ্যমে 
তাদের উদ্বুদ্ধ করা। এদেশে তখন চালু সাধারণ রঙ্গালয় ও তার নাটকগুলি যে দায়িত্ব 
কোনোভাবেই পালন করতে পারেনি। 
যুদ্ধ, ফ্যাসিবাদ, মন্বস্তর, মুনাফাবাজ, কালোবাজারি সব মিলিয়ে এই সময়ে 
মানবজীবনের ভ্যঙ্করতম পরিস্থিতিতে সাধারণ রঙ্গালয়গুলি সেসব ভাবনা থেকে মুখ 








গণনাট্য এবং নবনাটা ইত্যাদি ৬৫৫ 


নিয়েই মশগুল ছিল। গলিত নীতি, ধর্ম ও দেশাভিমানের তরল আবেগসর্বস্বতার সীমাবদ্ধ 
গণ্ডিতেই বাংলা নাটকের চর্বিত চর্বণ চলছিল। গণনাট্য সঙ্ঘ সেখানে নতুন ভাব ও 
ভাবনার দুয়ার উন্মুক্ত করে দিল। বাংলা নাটকের পালাবদল ঘটে গেল। 

নাচে, গানে, ছায়ানৃত্যে, ট্যাবলো, প্রদর্শনী ও বক্তৃতায় যে কাজ চলছিল, এবারে 
নাট্যাভিনয়ের মাধ্যমে গণনাট্য সঙ্ঘ প্রসারিত করল। বিনয় ঘোষের ল্যাবরোটরী, মনোরঞ্জন 
ভট্টাচার্যের হোমিওপ্যাথি, বিজন ভট্টাচার্যের আগুন, জবানবন্দী এবং তারপরে নবান্ন 
(প্রথম অভিনয় £ ২৪ অক্টোবর, ১৯৪৪, শ্রীরঙ্গম) গণনাট্যের সার্থকতা এনে দিল। 
১৯৪৩-এর মে মাস থেকে যাত্রা শুরু করে সতের মাস এদের নানা অনুষ্ঠান নানা 
জায়গায় হয়। এই ধারা বেয়েই স্বাধীনতা প্রাপ্তি (১৯৪৭) পর্যস্ত গণনাট্য সঙ্ঘের কর্মধারা 
অব্যাহত থাকে। “নীলদর্পণ' নতুন করে অভিনীত হয়ে সাড়া ফেলে দেয়। ৪৬-এর 
সাহায্য করে। দিগিন্দ্রচন্দ্রের 'তরঙ্গ'-ও সার্থক হয়। বাস্তুভিটা, নয়ানপূর (অনিল ঘোষ) 
, জনাভ্তিক, সংকেত, প্রতিধ্বনি এবং কিছু পারে ভাঙ্গাবন্দর, বিসর্জন, আজকাল এবং 
বহুলপ্রচারিত রাহুমুক্ত (বীরু মুখোপাধ্যায়) 

১৯৪৩-এ শুর করে আজ অবধি প্রায় ষাট বছর কোনো একটি সংস্কৃতি সংগঠনের 
অস্তিত্ব বজায় রাখা প্রায় এতিহাসিক ঘটনা । তার ওপরে সেই সংগঠন যদি কোনো 
রাজনৈতিক দলের গণসংগঠন হয়ে থাকে এবং সেই দল যদি ভারতব্যাপী বুর্জোয়া 
শাসনব্যবস্থার মাঝখানে একটি ছোটো প্রাদেশিক বামপন্থী রাজ্যের শাসনব্যবস্থায় কায়েম 
হয়ে থাকে। পরাধীন ব্রিটিশ রাজত্ব থেকে শুরু করে স্বাধীন কংগ্রেসি সরকার এবং 
যুক্তফ্রন্ট ও বামফ্রন্ট ইত্যাদি বামপন্থী সরকারের আমলে গণনাট্য তার কাজ চালিয়ে 
গেছে। নানা বাধাবিপত্তি, অনেক দমন-পীড়নের মধ্যেও গণনাট্য তার ধারা অব্যাহত 
রেখেছে। রাজনৈতিক ওঠা-পড়ার সঙ্গে তা কখনো বেড়েছে, কখনো কমেছে। 

১৯৪৭-এ বাংলা ও পাগ্জাবকে দ্বিখণ্ডিত করে ভারত স্বাধীন হয়। কংগ্রেসি সরকার 
প্রতিষ্ঠিত হলো। এতদিন লড়াইটা ছিল ব্রিটিশের শাসন-শোষণের বিরুদ্ধে। এবার স্বাধীন 
দেশের সরকার প্রতিষ্ঠিত হওয়াতে নাট্যকর্মীদের মধ্যে বিভ্রান্তি শুরু হলো। তাছাড়া 
কংগ্রেসি সরকার যেমন কম্মুনিস্ট পার্টির ওপর নির্যাতন শুরু করলো, তেমনি গণনাট্য 
কর্মীরাও রেহাই পেল না। নাট্যাভিনয়ের ওপর আঘাত এলো, নাট্যকর্মীরা আক্রান্ত 
হলেন, মহলা কক্ষগুলিও ভাঙচুর করা হলো। সরকারি নির্দেশ দিয়ে গণনাট্যকে সু 
করার চেষ্টা করা হলো। অচিরাৎ নিষিদ্ধ হলো গণনাটোর ৫৯ টি নাটক। 

এই সময়েই গণনাট্য সঙ্ঘের মধ্যে ভাঙন দেখা দিল। সঙেঘর ওপর এবং পার্টির 
ওপর যেমন আঘাত এলো, তেমনি পার্টির মধ্যেও বিভ্রান্তি দেখা দিল। অতিবাম বিচ্যুতি 
অনেককে দ্বিধাগ্রস্ত করল। তার ওপরে রাজনৈতিক নেতৃত্ব সংস্কৃতি কর্মীদের ওপর হস্তক্ষেপ 
করল। শিল্প ও রাজনীতির দ্বন্দ্ব প্রবল হয়ে উঠল। এই সময়েই ১৯৪৮ এর মার্চ মাসে 





১৫৬ বাংলা লোকনাট্য নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


স্বাধীন দেশে কম্যনিস্ট পাটি নিষিদ্ধ ঘোষিত হলো। গণনাট্যের নাট্যাভিনয়ের ওপর 
প্রলোভন দিয়ে রাজনীতি থেকে দূরে সরিয়ে তাদের অনুগত সংস্কৃতি-কর্মীতে রূপাস্তরের 
চেষ্টা করল। ‘কংগ্রেস সাহিত্য সঙ্ঘ’ প্রতিষ্ঠা আগেই হয়েছিল, এবারে কেন্দ্রীয়ভাবে 
সঙ্গীত নাটক একাডেমি তৈরি করে এবং বাংলায় লোকরঞ্জন শাখা তৈরী করে কাউকে 
চাকরি, কাউকে নিরাপত্যা, কাউকে সম্মান-শিরোপা বিতরণ করল। এইভাবে পার্টির মধ্যে 
বিভ্রান্তি , পার্টি নিষিদ্ধ, তার সাংগঠনিক দুর্বলতা; অন্যদিকে রাজনৈতিক সন্ত্রাস ও সঙ্কট 
এবং প্রলোভনের হাতছানি; এবং সংস্কৃতি কর্মীদের ওপর রাজনৈতিক হস্তক্ষেপ গণনাট্য 
সঙ্ঘের ভাঙন ত্বরান্বিত করল । শস্তুমিত্র অনেককে নিয়ে বেরিয়ে এসে তৈরি করলেন 
‘বহুরূপী’ সম্প্রদায় (১৯৪৮), বিজন ভট্টাচার্য খুললেন ক্যালকাটা থিয়েটার (১৯৫০)। 
এখানে গণনাট্রের দায় রইলো না, রাজনৈতিক খবরদারি থাকল না। তাছাড়া নাটক করে 
জেলে যাবার, চাকরি যাবার কিংবা প্রাণ হারাবার ভয় রইলো না। উপরস্ত শিরোপা, স্তুতি 
প্রতিপত্তি ও অর্থ জুটলো। প্রতিক্রিয়ার শিবির ও শহরবাসী বুদ্ধিজীবীর একাংশ হাফ ছেড়ে 
বাচল। দিল্লীও এদের অর্থিক অনুদান এবং পুরস্কার দিলেন। প্রতিক্রিয়ার শিবির বলল-_ 
"আচার্য শস্ভু মিত্রের কথা বলছি, যিনি গণনাট্যের রাজনৈতিক নাগপাশ থেকে নাটককে 
নরনাটোর মুক্তিতীর্থে এনে পৌছে দিয়েছিলেন।' মনে রাখতে হবে এই প্রবন্ধটির নাম-_ 
‘গোত্র নাট্য : লক্ষ্য প্রতিষ্ঠা।' ব্যাখ্যা নিজ্প্রয়োজন। 

এই শুরু হলো নবনাট্য আন্দোলন। 

গণনাট্য সঙ্ঘ নাটককে “জনগণের জন্য’ করতে চাইছে। গণসংগ্রামের হাতিয়ার 
করতে চাইছে। নবনাটা সেখান থেকে বেরিয়ে নাটককে ‘শিল্পের জন্য” করতে চাইল। 
নাটককে বিরুদ্ধ শিল্পের মোড়ক দিয়ে উপস্থাপন করতে চাইল । তারা নাটককে সুন্দরভাবে 
করার দিকে ঝুঁকলেন, গণনাট্যের মূল দাবিকে অস্বীকার করে। 

বঙ্কিমচন্দ্র এর প্রায় ৮০ বছর আগে নব্যলেখকদের কর্তব্য বলতে গিয়ে দুরকমের 
দায়িত্বের কথা বলেছিলেন- _সৌন্দর্যসৃষ্টি এবং সমাজ কল্যাণ। এইখান থেকেই স্পষ্ট হয়ে 
যায় শিল্পের দুইধারার চিত্র । দুই শিবিরের লড়াই. এখান থেকেই। পাল্লা ভারি হয় রাজনৈতিক 
অর্থনৈতিক ও সামাজিক কার্ষকারণে। 

নবনাট্য আন্দোলনের ঝৌকটা 'নব'র দিকে, 'গণ'-র দিকে নয়। নাটককে নবতর 
করতে হবে। চিস্তা নাটক ও তার উপস্থাপন নিয়ে, জনগণকে নিয়ে নয়। নাটাশিল্লের 
বিচ্যুতি চলবে না, শিল্পকে ঘযষেমেজে গভীর করতে হবে। স্বভাবতই জনগণের শিল্প, 
তাদের থেকে দূরে চলে গেল। শিল্প আবার শিল্পের জন্যই মাথা ঘামাতে লাগল। 
শ্রেণীদ্বন্দের নিরস্তর সংগ্রামে যে শ্রেণীহীন সমাজের প্রতিষ্ঠায় গণনাট্যের নাটক ও 
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চাতুর্য দিয়ে প্রকাশ করে চলল । 

তবে একথা ঠিক, গণনাট্য আন্দোলনের মধ্যে থেকেই এরা সবাই নবনাটোে এসেছিলেন 
বলেই এবং মূলত নাট্যবোধ প্রবল থাকার ফলে এদের নাট্যপ্রচেষ্টা তদানীস্তন গতানুগতিক 
পেশাদারি রঙ্গালয়ের নাট্যপ্রচেষ্টা থেকে মুক্ত ছিল। জীবন ভাবনা, ধ্রুপদী নাটাবিষয় ও 
নাটক, বিদেশী নাটক_ এরা নানাভাবে ও রূপে করতে লাগলেন। বাংলা নাটকের 
মঞ্চোপকরণের প্রতি শৈল্পিক নিষ্ঠা থাকার ফলেই এদের নাটাপ্রযোজনা অতিসন্ুর 
নগরকেন্দ্রিক শহরবাসী শিক্ষিত বুদ্ধিজীবীমহলে প্রবল আলোড়ন সৃষ্টি করল। প্রায় পেশাদার 
এই নবনাটাধারা এক পা পেশাদারি প্রথার দিকে এবং অন্য পা ভালো নাটকের দিকে 
রেখে শিক্ষিত্‌ মধ্যবিত্ত, উচ্চবিত্ত নগরবাসীর মধ্যেই ঘুরপাক খেয়ে চলেছিল । 

ক্রমে এই নবনাটাধারা নানা নামে নিজেদের স্বরূপ ব্যাখ্যা করলেন। কেউ নাম 
দিলেন সৎ নাটক, কেউ ঠিক নাটক, কেউবা অন্য নাটক। এইভাবে ১৯৬০-এর দশকে 
বিভিন্ন নবনাটোর দল নিজেদের নাটাপ্রযোজনার ধারাকে চিহ্নিত করলেন। তারপরেই 
এইসব নাম মুছে গিয়ে নাম চালু হয়ে গেল গ্রুপ হিয়েটার। সত্তরের দশক থেকে 
নবনাটোর ধারা গ্রুপ থিয়েটার নামেই প্রচলিত হলো। 

গ্রুপ থিয়েটারগুলি যদিও রাজনৈতিকভাবে কোনো দলের সঙ্গে যুক্ত নয়, তবে 
চিত্তায়-ভাবনায় ও মননে প্রায় সবাই বামপন্থী ভাবনার শরিক। সুস্থ সংস্কৃতি ও পুঁজিবাদী 
ভাবনার বিরুদ্ধে তারাও লড়াই চালিয়ে যাচ্ছে। তবে এদের প্রযোজনাগুলি সবই 
নগরকেজ্দিক শহরবাসীর জনা । প্রচুর পয়সা না পেলে এরা গ্রামেগঞ্জে সাধারণ মানুষের 
কাছে নাটক করতে চান না বা যান না। এদের এই সীমাবদ্ধতা নিয়ে এবং নির্দিষ্ট সংখ্যক 
দর্শক নিয়ে পুরাতনী শিল্প ভাবনার নাট্যধারা তৈরী করা যায়। কিন্তু সর্বদেশে সর্বকালে 
নাটকের যে আর একটি সুমহান দায়িত্ব ও কর্তব্য থেকে যায় সেখানে এদের সঙ্কুচিত 
হাত গিয়ে পৌছায় না। 

গণনাট্যের নাটক অনেক সময়েই সূক্ষ্ম শিল্পের বিচারে উত্তীর্ণ হবে না। কিন্তু তা 
সত্বেও গণনাটোর ৪০০ মতো শাখা সংগঠন গ্রামেগঞ্জে নাটক অভিনয় করে চলেছে। 
এছাড়া অনেক নাট্যদল রয়েছে যারা সংগঠনভাবে গণনাট্য সঙেঘর সঙ্গে যুক্ত নয়, কিন্ত 
মানসিক প্রস্তুতিতে তাদের দোসর । কলকাতার বাইরে শহর, শহরতলী ও গ্রামে এরকম 
হাজার হাজার নাট্যদল রয়েছে । লিপিবদ্ধ এইরকম নাট্যদলের সংখ্যা বেশ কয়েক হাজার। 
বহু দলই ধারাবাহিকভাবে অভিনয় করে যাচ্ছে। তারা অঞ্চলের মানুষের কাছে নাটক 
নিয়ে হাজির হয়ে মানুষকে উজ্জীবিত করার চেষ্টা করে চলেছে। এদের মধ্যে যারা 
পয়সা খরচ করে কলকাতায় এসে অভিনয় করে যায়, শহরকেন্দ্রিক নাট্যরসিক ও 
বলেও । নচেৎ এদের খবর প্রায় তাদের কাছে অজানা থাকে। 
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গণনাট্য সঙেঘর বিভিন্ন শাখা ও তাদের সহযোগী আরো বিভিন্ন নাট্যদল মিলে সারা 
₹লায় সমান্তরাল একটি নাট্য আন্দোলন করে চলেছে। তবে আমাদের সংস্কৃতি বর্তমানে 
নগরকেন্দ্রিক বা বলা যেতে পারে কলকাতাকেন্দ্রিক বলে কলকাতার সংস্কৃতিই বাংলার 
সংস্কৃতির ইতিহাস হয়ে পড়েছে। শুঁপনিবেশিক শাসনের পরাধীনতার এই গ্লানি এখনো 
আমাদের কাটলো না। 


বর্তমানে গ্রুপ থিয়েটারগুলি গণনাটা"র সঙ্গে যুক্ত নয়। তবুও তারা গণনাটা'র 
ভাব্ধারার সঙ্গে অনেকাংশে যুক্ত । যদিও তারা নাট্যদলগতভাবে কোনো রাজনৈতিক 
দলের সঙ্গে যুক্ত নয়। ব্যক্তিগত ভাবে অনেকেই রয়েছেন এবং দলগতভাবে অনেক গ্রুপ 
থিয়েটারই চিস্তায়-ভাবনায় ও মননে বামপন্থী ভাবনার শরিক। সুস্থ সংস্কৃতির সপক্ষে 
এবং পুঁজিবাদী ভাবনার সংস্কৃতির বিরুদ্ধে তারাও নাটক করছে। বহুক্ষেত্রেই দেখা যায়, 
গণনাট্য ও গ্রুপ থিয়েটার মিলেমিশে কাজ করছে। একটি সংগঠন-নিয়স্থ্িত, অন্যটি 
রাজনৈতিক সংগঠনের চাপমুক্ত-_কিস্তু অস্তলীন ভাবনার দোসর । 

গ্রুপ থিয়েটারগুলি নগরকেন্দ্রিক হয়ে শহরবাসী শিক্ষিত রুচিশীল বিদগ্ধ নাট্যরসিক 
দর্শকের কাছে সমাজভাবনা উপস্থিত করে সামাজিক দায়িত্ব পালন করতে চাইছে। আর 
গ্রামে গ্রামাঞ্চলে, শহরতলীতে গণনাট্য এবং তার সহযোগী অজস্র নাট্যদল সাধারণ 
মানুষের কাছে তাদের নাট্যভাবনা পৌছে দিচ্ছে। অন্যদিকে পুঁজিবাদী সংস্কৃতি তার 
বিশ্বায়নের (বৈশ্যায়ন?) ঢকানিনাদে, বিরাট প্রচারের পসরা সাজিয়ে তৃতীয় বিশ্বের 
মানুষজনকে বিভ্রান্ত ও বিপর্যস্ত করে তুলে, তাদের সংস্কৃতিকেই সঠিক বলে প্রতিষ্ঠা 
করতে চাইছে। নতুন বৈদ্যুতিন মাধ্যমের কল্যাণে তা ঘরে ঘরে পৌছে যাচ্ছে। তাদের 
অর্থ, প্রচার মাধ্যম এবং দাসানুদাস সেবকের সংখ্যা অনেক। তার সঙ্গেও প্রতিস্পর্ধী 
হিসেবে সংস্কৃতির সংগ্রাম চালাবার জন্য প্রস্তুত হতে হবে। 

বর্তমানে মনে হচ্ছে, এ বিরাট তিমিঙ্গিলের সঙ্গে লড়াইয়ে গণনাট্য এবং গ্রুপ 
থিয়েটারের প্রয়াস খুবই স্বল্প । তাতে অনেকেরই. আনন্দ হতে পারে। কিন্তু আমরা সংস্কৃতির 
সঙ্কটে আতঙ্কিত। বিগত ষাট বৎসরের ইতিহাসের শিক্ষা নিয়ে গণনাট্য সঙ্ঘ এবং গ্রুপ 
থিয়েটার তাদের প্রতিরোধের চরিত্র এবং কর্মধারাকে আরো সচল, প্রাণবন্ত ও প্রসারিত 
করুক। 





' পথনাটক, রাজনৈতিক সংগ্রাম ও আমরা 


সত্য বন্দ্যোপাধ্যায় 


থিয়েটার কখনই তার দায়বদ্ধতায় সময়কালের ব্যাপক বিপর্যয়গুলির দিকে চোখ বুজিয়ে 
থাকতে পারে না। আজকের দিনে উত্তরোত্তর মানুষের দারিদ্র্য বঞ্চনা, শোষণ, নির্যাতন, 
নিপীড়নকে থিয়েটার কখনই অগ্রাহ্য করে নিছক সৌন্দর্য ও শিল্পসাধনায় মগ্ন হতে 
কিকৃব্যাক, আত্তর্জাতিক সন্ত্রাসবাদ, ড্রাগব্যবসা, সেকস্‌ টুরিজম--এই যে বর্তমান বিশ্বের 

উৎপল দত্ত, সফদর হাশমি এবং বর্তমানের বহু বিদগ্ধ ব্যক্তি তাদের রচনায় অধুনা 
ভারতীয় থিয়েটারের পলায়নপরতা ও সামস্তবাদী ভাবধারার কাছে আত্মসমর্পণের জীবন্ত 
দলিল লিপিবদ্ধ করে গেছেন। 

ভারতের সাংস্কৃতিক পরিমণ্ডলে পথ নাটিকার অবস্থান ঠিক কোথায় এবং মূল 
সাংস্কৃতিক ধারার সঙ্গে তার যোগসূত্র কোথায় সেটা মোটামুটি আগে একটু বিবেচনা 
করা দরকার । 

আজ পথনাটিকাকে যে চেহারায় আমরা দেখি তার সঙ্গে সরাসরি যোগসূত্র পাওয়া 
যাবে ১৯১৭ সালের রুশবিপ্রবের পরের বছর প্রথম বর্ষপূর্তিতে বিখ্যাত নাট্যপরিচালক 
মায়ার হোলড়এর মায়াকোভস্কি-র 'মিষ্ট্রি-বুকে' নাটক মঞ্চস্থ করার মধ্যে। এ প্রযোজনায় 
বিপ্লবী কবিতা, সার্কাসের কর্মকাণ্ড, গান ইত্যাদির মিশ্রণ ছিল। এই নতুন ধরনের 
নাটাপ্রযোজনা '/১৪।1-100'-এর (agitation and Propaganda) শুরু এখান থেকেই। 
এ ধরনের থিয়েটার রাস্তাঘাটে, হাটেবাজারে, কারখানার গেটে, খেলার মাঠে, বন্দরে, 
খামার বাড়ির উঠোনে অভিনীত হতো। এখানে পাওয়া যেতো দৈনন্দিন জীবনের ব্যাখ্যা । 
তাই এই থিয়েটার হয়ে উঠেছিল জনগণের গণতান্ত্রিক মনোভাব প্রকাশের একটা খোলামেলা 
ভঙ্গী। 

এতিহাসিক প্রেক্ষাপটের রদবদল হলেও পথনাটিকা বিভিন্ন দেশে একই পথে 
এগিয়েছে। চীনে নবগঠিত কমিউনিস্ট পার্টির পতাকাতলে শ্রমিককৃষকের জমায়েতে এবং 
গণফৌজের সঙ্গী হয়ে এই পথনাটিকা ভ্রাম্যমাণ থিয়েটার হিসেবে ঘুরে বেড়াত। 

ভারতেও ওপনিবেশিকতা-বিরোধী সংগ্রামে জনগণকে যুক্ত করে ভারতীয় গণনাটা- 
সংঘের নেতৃত্বে স্বাধীনতা লাভের পর এবারের কাজে জনগণের অর্থনৈতিক, সামাজিক 
নিপীড়নের বিরুদ্ধে যাঁরা লড়ছিলেন, পথনাটিকার ধারা তাদের সঙ্গে গাঁটছড়া বাধল। 


পথনাটিকার এতিহ্য 
ভারতের অনেক লোকনাট্যে__-নৌটংকি, তামাশা, যাত্রা, রংগপাঁচাল, ধামগান, গন্তীরা, 








১৬০ 


আলকাপ প্রভৃতিতে ধর্মীয় অথবা ধর্মনিরপেক্ষ সামাজিক বিষয় নিয়ে নানা ব্যঙ্গবিদ্রপ 
আছে যেগুলি পথনাটিকায় হাস্যরস গঠনে বিশেষ উপযোগী হয়েছে। 

আমাদের পশ্চিমবঙ্গে ভারতীয় গণনাটা সংঘ “ভোটের ভেট’ নিয়ে পথনাটিকার 
রীতি চালু করে বন্দীমুক্তি ও মিথ্যা অভিযোগে অভিযুক্তদের মুক্তির ঘোষণায়। পরবর্তীকালে 
উৎপল দত্ত 'নয়াতৃঘলক' পথনাটিকা লেখেন কুখ্যাত বঙ্গবিহার সংযুক্তিকরণের ষড়যন্ত্রের 
বিরুদ্ধে। ১৯৬৭ সালের নির্বাচনকে কেন্দ্র করে ‘দিন বদলের পালা", হিন্দমোটর কারখানায় 
শ্রমিক ধর্মঘট ভাঙার মালিক ও কংশ্রেসিসরকারের চক্রান্তের বিরুদ্ধে “স্পেশ্যাল ট্রেন': 
১৯৭৭ সালে 'দিনবদলের দ্বিতীয় পালা, সমাজতান্ত্রিক চাল', ‘কালো হাত", ‘কাচের 
ঘর", ইত্যাদি পথনাটিকাগুলি অভিনীত হয়।। 

ভারতীয় পথনাটিকার ইতিহাসে সফদর হাশমি একটি অসাধারণ প্রতিভাবান ব্যক্তিত্ব । 
১৯৭৩ সালে সফদর হাশমির নেতৃত্বে গঠিত হয় নাট্যদল ‘জন নাট্য মঞ্চ' সংক্ষেপে 
জন্ম। এদের প্রথম নাটক প্রয়াত উৎপল দত্ত রচিত “মৃত্যুর-অতীত'। নাটকের হিন্দি 
রূপান্তর ও প্রযোজনা এবং এই নাটকই সফদরের নাটাকার-পরিচালক হিসেবে প্রতিষ্ঠার 
ভিন্তি। 

এই ‘জন্ম’ নাট্যদলের প্রথম পখনাটিকা ‘মেশিন’ রচিত হয় ১৯৭৮ সালে। এ একই 
হয় আলিগড়ে। পরবর্তীকালে ভূমিহীন দিনমজুর ও শহরের ছাত্র শ্রমিক মধ্যবিত্তের এঁক্যবদ্ধ 
লডাইকে কেন্দ্র করে লেখেন “গাও সে শহর তক'। ১৯৭৯ সালে 'আগুরত', ১৯৭ ৯- 
র জুন মাসে স্বেরতন্ত্র ও সাম্প্রদায়িকতার বিরোধী নাটিকা “তিন ক্রোড়' অভিনীত হয় 
সর্বভারতীয় ছাত্র যুব সম্মেলনে । ১৯৮০-র মে মাসে শ্রমিকশ্রেণীর এক্যবদ্ধ আন্দোলন 
ভিত্তি করে লেখেন'মিল কর চলো", এ একই বছরে দ্বিতীয় নাটক ‘পুলিশ চরিত্রম'__ 
মিথিলায় নারীধর্ধণের ঘটনাকে কেন্দ্র করে যেটি অভিনীত হয় ছাত্র, ছাত্রী নারীদের 
সংঘবদ্ধ আন্দোলনে । ১৯৮১-র আগস্টে রচনা করেন TADA-র বিরুদ্ধে 'কালাকানুন*; 
১৯৮২র ফেব্রুয়ারিতে সাম্রাজ্যবাদী চক্রান্তের বিরুদ্ধে 'জঙ্গ কা খত্রা'; ১৯৮৪-র 
এপ্রিলে খালিস্তানী আন্দোলনের সন্ত্রাস ও শাসকশ্রেণীর বিচ্ছিন্নতাবাদী নীতির বিরুদ্ধে 
“বীর জাগ জরা’ (১৪ মিনিট) উল্লেখযোগা। ১৯৮৪ সালে এদের হাতেই ইন্দিরা গান্ধী 
নিহত হন। ১৯৮৮ সালের নভেম্বর মাসে সপ্তাহব্যাপী শিল্পধর্মঘটের সমর্থনে ‘অব চক 
জ্যাম' এর ২৯টি অভিনয় হয় এবং এরই সম্প্রসারিত নাট্যরূপ “হল্লাবোল'-এ ধর্মঘটের 
অবসানে অভিনীত হয়। ১৯৮৯-র ১ জানুয়ারী সেই নাটকের অভিনয় চলাকালীনই 
সফদর কংগ্রেসি মদতপুষ্ট গুণ্ডাবাহিনীর হাতে নিহত হন দিল্লীর অনতিদূরে সাহিবাবাদে। 
পরবর্তীকালে কমরেড সফদর হাশমির জন্মদিন ১২ এপ্রিল দিনটি প্রতিবছর সারা ভারতে 
জাতীয় পথনাটক দিবস হিসেবে পালিত হয়। 





বাংলা নাটক নাট্যমঞ্চ ও শস্তু মিত্র 


সনৎকুমার লস্কর 





বাংলা নাট্যসাহিত্য ও রঙ্গমঞ্চের ইতিহাসে বিশিষ্ট ব্যক্তিত্ব নট, নাট্যকার, নাট্যপরিচালক, 
প্রযোজক, আবৃত্তিকার শঙ্কু মিত্র। বহুমাত্রিক ব্যক্তিত্বের এই মানুষটি চিরদিনই ছিলেন 
প্রচার-বিমুখ। একটি সংগঠনের সর্বাধিকারী হয়েও কখনো প্রভুত্ব দাবি করেন নি। আপোষ 
লক্ষ্যেই পেশাদারী রঙ্গমঞ্চ ছেড়ে ভিড়েছিলেন গণনাট্যসংঘে, তারপর সেখান থেকে 
'বহুরূপীতে'। 'বহুরূপী'-র মতো উন্নতমানের নাটাদলের তিনিই স্থপতি ও রূপকার । কিন্তু 
একদিন তাকেও পরিত্যাগ করলেন ব্যক্তিগত কারণে । অতঃপর তিনি নিঃসঙ্গ একা-__ 
তারই সৃষ্ট সমাজবিচ্ছিন্ন অসমসাহসী লড়াকু চাদের মতো । 

বাংলা প্রচলিত নাট্যধারা ও মঞ্চভাবনায় শন্তু মিত্র এক গুরুত্বপূর্ণ মাইলস্টোন। 
একজন মানুষ ঠিকঠাক গড়ে ওঠে নিজস্ব দেশকালের চৌহদিদ আর পরিমণ্ডলে । শস্তু 
মিত্রের ব্যক্তিত্বের নির্মাণও তৎকালীন দেশীয় পরিস্থিতি আর যুগীয় প্রেক্ষাপটের অনিবার্য 
মিলন-পরিণাম। জন্ম তার প্রথম বিশ্বযুদ্ধের সময়কালে-_-১৯১৫ সালে। যুদ্ধের শেষে 
যুদ্ধের ক্ষয়-ক্ষতি আর ধ্বংসের মাঝখানে গড়ে উঠেছিল যে নতুন জীবনপ্রত্যয় তার 
মধ্যেই শম্ভু মিত্রের বেড়ে ওঠা । যথেষ্ট মেধাবী হওয়া সত্বেও গতানুগতিক পড়াশোনায় 
তেমন আগ্রহী ছিলেন না তিনি। বরং তার মধ্যে প্রথমাবধি ছিল নাট্যচর্চার আকাঙক্ষা। 
অভিনেতার প্রধান সম্পদ তার কন্ঠস্বর. এজন্য তিনি নিজেকে প্রস্তুত করেন দীর্ঘদিন 
আবৃত্তি অনুশীলনের মাধ্যমে । ১৯৩৯-এ তার প্রথম অভিনয় রঙমহলে বিধায়ক ভট্টাচার্যের 
‘মাটির ঘর'-এ। পরের বছর অভিনয় করলেন “ঘূর্ণি' ও 'রতুদীপ'-এ ; কিন্তু সবই পাৰ্শ্ব 
অথবা অপ্রধান চরিত্রে। এরপর যোগ দিলেন মিনার্ভায়। কিন্ত সেখানে সহশিল্পী মহর্ষি 
মনোরঞ্জন ভট্টাচার্য অপমানিত হওয়ায় প্রতিবাদে মিনার্ভা ত্যাগ করলেন শল্তু মিত্র। 
অতঃপর নাট্যনিকেতন, শ্রারঙ্গম ও সবশেষে ভ্রাম্যমান নাটাদলে তার যোগদান। এই 
পর্যায়ে ৬-৭টি নাটকে অভিনয় করলেও পেশাদারি অভিনয় শঙ্তু মিত্রকে তৃপ্তি দিতে 
পারছিল না। এবার তিনি নেমে পড়লেন নাটক রচনায়। বছর না ঘুরতেই নূতন ভূমিকায় 
হলেন নাট্যপরিচালক। যতদূর মনে হয়, নাট্যভারতী মঞ্চে বিনয় ঘোষের 'ল্যাবরেটরী' 
নাটকে (মে, ১৯৪৩) পরিচালক ও প্রধান চরিত্রাভিনেতা হিসেবে তিনি দেখা দিলেন। 
এরপর কেবলই ক্রমিক উত্থানের ইতিহাস। 

সমকালের দুটি বিশিষ্ট নাট্য-আন্দোলনের সঙ্গে শঙ্কু মিত্রের নাম জড়িত__গণনাটা 
আন্দোলন ও নবনাট্য আন্দোলন। গণনাট্য আন্দোলন গড়ে ওঠার পিছনে বিশ্বব্যাপী 
একটি রাজনৈতিক পরিস্থিতি কাজ করেছে। প্রথম বিশ্বযুদ্ধের ব্যাপক ক্ষয়-ক্ষতি ও ধ্বংস 
পৃথিবীর বিভিন্ন দেশের অর্থনৈতিক ভারসাম্য নষ্ট করে। অর্থনৈতিক মন্দা দেখা দেয় 
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১৬২ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


খোদ ইগরোপের বাজারে । বাড়তে থাকে হতাশা, দারিদ্র্য, বেকারী । পুঁজিবাদী দুনিয়ার 
এই বিপর্যয়ে ফ্যাসিজম্‌ বা স্বৈরতন্ত্ব মাথা চাড়া দেয়। জাতীয়তাবাদের মুখোশ পরে 
সাম্রাজ্যবাদী শক্তিগুলি আশেপাশের দেশ আক্রমণ করে । স্বাধীনতা ও গণতন্ত্রের কষ্ঠরোধে 
তৎপর ফ্যাসিস্ট শক্তিগুলি একজোট হয়ে স্বৈরতান্ত্রিক প্রশাসন-পদ্ধতি বেছে নেয়। কিন্তু 
ওয়াকার্স কংগ্রেস" (১৯৩৩), যার নেতৃত্বে রইলেন সোস্যাল ডেমোক্রাট, কমিউনিস্ট 

ইওরোপের প্রগতিশীল গণতন্তপ্রেমী চিন্তাশীল মানুষেরা । এরই সূত্রে ব্রিটেনে কয়েকজন 
ইহবেক্ত ও ভাবতীয (লেখক একাযোগ “প্রগতি সাতিতা সংঘ’ (১৯৩৭) গঠন করলেন। 
দু'বছর পরে জন্ম হলো “ভারতীয় প্রগতি লেখক সংঘ'-এর (১৯৩৬)। কলকাতাতেও 
এর শাখা স্থাপিত হয়। সাম্যবাদী চেতনায় উদ্বুদ্ধ হয়ে নাটক রচনা ও অভিনয়ের মাধ্যমে 
জনচেতলনা প্রসারের জনা ব্যাঙ্গালোরে অনিল ডি-সিলভার সম্পাদকতে গণনাট্য সংঘের 
প্রথম ইউনিট প্রতিষ্ঠিত হয়েছিল (১৯৪১)। পরের বছর ফ্যাসিবিরোধী লেখক ও 
শিল্পীসংঘের সাংস্কৃতিক শাখা হিসেবে কলকাতায় “গণনাটা-সংঘ' (১৯৪২) গঠিত হলো। 
এর উদ্দেশ্য ছিল নিপীড়িত শোষিত মানুষের আশা-মআকাডক্ষা ও সংগ্রামকে তুলে ধরা। 
১৯৪৩ -এ সব আঞ্চলিক গণনাটোর শাখাগুলি নিয়ে বোম্বাই-এ সর্বভারতীয় সংগঠন 
তৈরি হয়। নাম দেওয়া হয়, "Indian peoples'Theatre Association" বা সংক্ষেপে 
IPTA| এ বছরের জুলাই মাসে ভারতীয় গণনাট্য সংঘের বাংলা শাখার নাট্যসম্পাদক 
হিসেবে নির্বাচিত হন শম্ভু মিত্র । গণনাটোর আদর্শ অনুযায়ী বিশেষ রাজনৈতিক মতাদর্শ 
আশ্রয়ী নাটক অভিনয় করতে থাকেন তারা । এ জাতীয় প্রয়াসের সূচনা ১৯৪৪-এর ৩রা 
জানুয়ারী স্টারে ‘জবানবন্দী’ নাটকের অভিনয় দিয়ে, আর এ নাট্য আন্দোলনের চূড়ান্ত 
সার্থকতা এ বছরের ২৪ শে অক্টোবর শ্রীরঙ্গমে 'নবানন'এর এতিহাসিক সাফল্যের অভিনয়ে । 
মিত্রের ভূমিকা ছিল সর্বাধিক। এ নিয়ে খুব সম্ভবত গণনাট্য সংঘের সাংগঠনিক ক্ষেত্রে 
কিছু চাপা বিতর্কের সৃষ্টি হয়েছিল। যার ফলস্বরূপ গণনাট্য সংঘ পরবর্তীকালে ভেঙে 
যায়। অবশ্য দেই ভাঙনের অন্যতর কারণও ছিল। ভিন্ন রাজনৈতিক মতাদর্শের কারণে 
১৯৪৭-এ স্বাধীনতালাভের পর কংগ্রেস সরকার কেন্দ্রে অধিষ্ঠিত হয়ে পরের বছরই 
কমিউনিস্ট পার্টিকে নিষিদ্ধ ঘোষণা করে দিল। এদের সাংস্কৃতিক কাজকর্ম রুদ্ধ করে 
দেওয়ার মতলবে গণনাট্য কর্মীদের উপর ভাড়াটে গুণ্ডাদের লেলিয়ে দিল। এইরকম 
সংকটজনক পরিস্থিতিতে যারা পরিপূর্ণ রাজনৈতিক চেতনায় গণনাট্যের আদর্শে বিশ্বাসী 
ছিলেন,না, ছিলেন শুধুমাত্র কর্মী তারাই সর্বাগ্রে গণনাট্য ত্যাগ করে চলে গেলেন। দল 


ছেড়ে বেরিয়ে এলেন শস্তু মিত্র ১৯৪৮ সালের ২৬শে মার্চ। তার সঙ্গে মনোরঞ্জন 
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বাংলা নাটক নাটামঞ্চ ও শক্ডু মিত্র ১৬৩ 


দলছুটরা প্রথম তৈরি করলেন ‘অশোক মজুমদার ও সম্প্রদায়’ নামে একটি নাট্যদল। 
পরে এটাই ১৯৫০ সালের ১লা মে-তে রূপান্তরিত হয় 'বহুরূপী'তে। বহুরূপীর মতো 
আরো অনেকগুলি স্বাধীন নাটাদলের সৃষ্টি ও তাদের স্বতন্ত্র অভিনয় থেকে শুরু হয়েছিল 
নবনাটা আন্দোলনের । 

নাট্যপরিচালক ও নাট্যদল সংগঠক হিসেবে শস্তু মিত্রের অবদান অবিস্মরণীয়। 
'বহ্রূপী'র প্রাণপুরুষ ছিলেন তিনি। কিন্তু কখনই গুরু সেজে সামনে পথ রোধ করে 
দাড়াননি। বহুরূপী প্রথম থেকেই তাদের নাটাদর্শ স্থির করে নেয় £ ‘ভালো নাটক’ করা 
ও “ভালো করে' নাটক করা। তাই দেখা যায় খ্যাতিমানদের তুলনায় সম্ভাবনাময় নবীন 
ধরেছেন নিজের দলের জন্য। তার নেতৃত্বে ১৯৪৮ থেকে ৭৩ পর্যন্ত মোট ২৩টি 
প্রযোজনা হয়েছিল, যার মধ্যে অন্যতম সেরাগুলি হলো £ নবান্ন, উলুখাগড়া, ছেঁড়া তার, 
বিভাব, চার অধ্যায়, দশচক্র, রক্তকরবী, পুতুল খেলা, মুক্তধারা, বিসর্জন, রাজা, রাজা 
অয়দিপাউস, বাকি ইতিহাস, পাগলা ঘোড়া, চোপ্‌ আদালত চলছে । এর কোন কোনটি 
রূপান্তরিত অথবা অনুদিত নাটক। সেক্ষেত্রেও শন্তু মিত্র এগিয়ে। বিদেশী নাটককে 
ঘটিয়েছিলেন তিনি। এইসব নাটকে শস্তু মিত্রের সামাজিক দায়বদ্ধতাটাই যেন খুব বড় 
হয়ে উঠেছে। একটা লেখায় তাঁর অভিপ্রায়ের কথা জানিয়ে দেন এই ভাষায় : “আমরা 
ভালো নাটক অভিনয় করতে চাই, যে নাটকে সামাজিক দায়িতৃজ্ঞানের প্রকাশ ও মহন্ডর 
জীবন গঠনের প্রয়াস আছে।' এ প্রয়াস শুধু নাটক অভিনয়ের মধ্য দিয়ে আমদর্শকের 
চেতনার জাগরণে সীমাবদ্ধ থাকে নি, তার আগে এ নীতিতে শিক্ষিত করতে চেয়েছিলেন 
নিজের নাট্যদলভুক্ত অভিনেতা-অভিনেত্রীদের ৷ শুধু অভিনয়-শিক্ষা নয়, তাদের চরিত্র ও 
নীতিশিক্ষার দিকেও তার সজাগ দৃষ্টি ছিল। অফিস থেকে কার্বন চুরি করে আনা যুবক 
কিংবা আত্মীয়ের পাশ দেখিয়ে ট্রামের টিকিট ফাকি দেওয়া দক্ষ অভিনেতাকে দল থেকে 
বহিষ্কার করতে তার কোন দ্বিধা হয়নি। ভীষণ নিয়মনিষ্ঠ ও সময়-সতর্ক মানুষ ছিলেন 
শস্তু মিত্র। লিখিত আইন-কানুনকে গুরুত্ব না দিলেও দলের গড়া আইন ভাঙলে রুষ্ট 
হতেন। খুব কড়া মনোভাব দেখাতেন অমনোযোগী ও সময় সম্পর্কে অসচেতন ব্যক্তি 
সম্পর্কে। সংগঠক হিসেবে তার এ ধরনের ভূমিকাকে কেউ কেউ ভুল ভাবে ব্যাখ্যা করে 
'একনায়কতন্ত্রী' বলে তাকে চিহ্নিত করেছেন। অথচ দলের সংগঠন প্রক্রিয়ায় সিদ্ধান্ত 
গঠনে নির্বাচনের তুলনায় মনোনয়নের পক্ষপাতী ছিলেন তিনি। প্রয়োজন ও উৎকর্যকে 
প্রাধান্য দিতেন বলে আইনের পরিবর্তনশীলতায় বিশ্বাসী ছিলেন। নাট্যদল পরিচালনায় 
তিনি যেমন চালিত হতেন বিশুদ্ধ শিল্পবোধের দ্বারা, তেমনি তার কাজকে নিয়ন্ত্রি 
করেছে সমাজ প্রগতির মহৎ আকাঙক্ষা। তার কাছে দেশের কাজের অঙ্গ হয়ে দেখা 
দিয়েছিল এই নাট্যমঞ্চের সেবা। পরিচালকের ভূমিকা সম্পর্কেও তার মনে স্পষ্ট কতকগুলি 
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ধারণা ছিল। যিনি পরিচালক হবেন তাকে সর্বোপরি নাটক বুঝতে হবে, নতুন কিছু 
উদ্ভাবন করার ক্ষমতা তার থাকা চাই, সহকর্মীরা কেবল তাকে সাহায্য করবে। এই বোধ 
থেকেই শল্ভু মিত্র যতদিন নাটা-পরিচালক ছিলেন সর্বদা চেষ্টা করে গেছেন নিজেকে 
অতিক্রম করার । প্রতিটি নাটকেই তিনি নতুন সৃষ্টির কথা ভেবেছেন, আর সেই নবসৃজনের 
মধ্য দিয়ে নতুন ভাবে বেঁচে উঠতে চেয়েছেন। বাস্তববাদী নাটকের নির্দেশনায় সামাজিক 
তাৎপর্ষের উপরেই জোর দিয়েছিলেন সবচেয়ে বেশি করে । একটা সময়ে অবশ্য বহুরূপীর 
দলে থেকেও নিজেকে সরিয়ে নিয়ে আসেন পরিচালনার দায়িত্ব থেকে । ততদিনে তার 
ভাবনার বীজ অন্য মনে অঙ্কুরিত হতে শুরু করেছে। 

বাংলা রঙ্গমঞ্চের জগতে শঙ্জু মিত্রের প্রথম আবির্ভাব অবশ্য অভিনেতা হিসেবে। 
একেবারে প্রথম দিকে পার্শ্ব চরিত্রে অভিনয় করার পর ক্রমশ কেন্দ্রীয় বা মুখ্য 
চরিত্রাভিনেতায় উত্তীর্ণ হন। অভিনেতা হিসেবে শিক্ষানবিশির কালে তার আদর্শ ছিলেন 
প্রধানত নাট্যাচার্য শিশিরকুমার ভাদুড়ী। সেন্টিমেন্ট প্রকাশের বাইরে অভিনয়ের যে ভিন্নতর 
জানিয়েছেন শঙ্কু মিত্র : ‘এদের অভিনয় দেখতে দেখতে আমি শিখেছি যে, অভিনয় 
ব্যাপারটা মোটেই একমেটে নয়। কোনরকমে নাটকের গল্পটাকে সংলাপ আর সিচুয়েশানের 
সাহায্যে বুঝিয়ে দেওয়া নয়, নিজের অভিনেয় চরিত্রের ব্যক্তিগত গল্পটাকে প্রকাশ করাই 
হলো অভিনেতার কাজ। তাতে অনেক কারুকার্য আসে, অনেক গভীরতা ।' এই ধারণার 
গলা ফাটিয়ে হাততালি কুড়োনো সংলাপ আউড়ে নয়, বরং মার্জিত অভিনয়ের মধ্য 
দিয়ে দর্শকের মনোরঞ্জন করতে চেয়েছেন। বলাবাহুল্য,শস্তু মিত্রের অনবদ্য অভিনয় 
বছরূপীকে শক্ত জমিতে দাড় করিয়ে দেয়। প্রধানত মুখ্য বা কেন্দ্রীয় চরিত্রে অভিনয় 
করতেন বলে নাটকের মুল বক্তব্য পরিস্ফুটনে তিনি বিশেষ যতুবান থাকতেন । বহুরূপী 
দলে থাকার শেষ দিকটায় এই গোষ্ঠীর বাইরেও অন্যান্য নাটাদলের বিশিষ্ট প্রযোজনায় 
উল্লেখযোগ্য চরিত্রে অভিনয় করেছেন। যার মধ্যে অন্যতম “তুঘলক' নাটকের বিন তুঘলক 
চরিত্র, 'মুদ্রারাক্ষদ'-এর চাণক্য চরিত্র। 

নাট্যকার শস্তু মিত্র বেরিয়ে এসেছিলেন অভিনেতা শল্তু মিত্রের খোলস ছেড়ে। সেটা 
১৯৪২ সালের শেষ দিক। পেশাদারী মঞ্চের একঘেয়ে চরিত্রের অভিনয় তার মনে ক্লান্তি 
জমিয়ে তুলছে। মঞ্চহারা জীবন কাটানোর অফুরন্ত অবকাশ নাটক লেখার প্রেরণা জাগিয়ে 
তুললো সে সময়। ‘শ্রীসঞ্জীব' ছদ্মনামে লিখে ফেললেন তিন অঙ্কের নাটক “উলুখাগড়া'। 
প্রথম অঙ্কটি লঘু হাস্যরসাত্মক বলে মনে হলেও পরবর্তী অঙ্ক দুটিতে কিন্তু টান-টান 
উত্তেজনা । মধ্যবিত্তের রোমান্টিক আদর্শের যে ছবি এতদিন রঙ্গমণ্চে ঘুরছিল, শস্ভু মিত্র 
তাকে অত্যন্ত সাহসের সঙ্গে ভেঙে দিলেন এখানে । ধনী, অভিজাত, অহংকারী মানুষের 








বাংলা নাটক নাটামঞ ও শম্ভু মিত্র ১৬৫ 


কাছে অন্যান্য সাধারণ মানুষেরা চিরকাল বিবেচিত হয়ে এসেছে “উলুখাগড়া" বলে। 
বিলেত-ফেরত শিক্ষিত ধুরদ্ধর মর্ষকামী দেবব্রত মিত্রের চোখে তার স্ত্রী করুণা এ 
হিসাবেই চিহ্নিত। কিন্তু নাট্যঘটনা এমনভাবে সাজানো হয়েছে যে, করুণার আত্মহত্যার 
মধ্য দিয়ে শেষপর্যন্ত উলুখাগড়াদেরই জয় ঘোষিত হয়েছে। সংলাপে পেশাদারী থিয়েটারে 
অভিনীত নাটকের আদর্শ বর্জন করতে চেয়েছেন এবং তাতে সফলও হয়েছেন। শস্ত 
মিত্রের দ্বিতীয় মৌলিক নাটক ‘একটা দৃশ্য’ (১৯৪৪-৪৫)। এই একাক্ষে বর্ণিত হয়েছে 
এক গলিত সমাজব্যবস্থার কদর্য রূপ। সময়ের দিক থেকে অল্প কিছু দিন আগেই বাঙালি 
পেয়ে এসেছে নির্মম মন্বস্তরের অভিজ্ঞতা- “নবান্ন' লেখা হয়েছিল যে-পটভূমিকায়। 
নবান্নের সঙ্গে এ নাটকের কিছু ঘটনাগত মিলও চোখে পড়বে। একদিকে নিরন্র মানুষের 
হাহাকার ও অন্যদিকে ধনী মহাজন জোতদার চোরাকারবারীদের বিলাস, লাম্পট্য, ষড়যন্ত্র । 
এ একাঙ্কিকায় দুর্ভিক্ষজনিত কারণে একটি পরিবার মুখ থুবড়ে পড়েছে। পরিবারের কর্তা 
ছেলে বেরিয়ে পড়ে অসামাজিক কাজের সন্ধানে। কিন্তু বড় ছেলে নগেনের মধ্যে দ্বন্দ্ব 
দানা বেঁধে ওঠে। সে মৃত্যু আর পাপের পুরীতে লড়াই করতে গিয়ে হাঁপিয়ে ওঠে ; 
বদলাতে চায় এর ঘুণধরা কাঠামো । সংগ্রাম করতে করতে দেওয়ালে পিঠ ঠেকে যাওয়ার 
পর সে বলে, “আমি বিশ্বাস করি, পৃথিবী থেকে সমস্ত কিছু ভালো এখনও ধুয়ে মুছে 
নিঃশেষ হয়ে যায়নি। অন্তত এই বিশ্বাস নিয়েই আমি চেষ্টা করবো ভালো করে 
বাচার ।....বাচতে না পারি, অন্তত, বাঁচবার চেষ্টা করে মরবো।' নগেনের ইচ্ছেটা শেষ 
পর্যন্ত ফলবতী না হলেও তার লড়াকু মানসিকতাটাই এ নাটকের বড় কথা। 

শু মিত্রের তৃতীয় নাটক 'ঘূর্ণি' একটি তিন অঙ্ক বিশিষ্ট পূর্ণাঙ্গ নাটক। ১৯৪৯-এ 
চলচিচত্রের কাজে বোম্বাই গিয়ে হোটেল-বাসের অবসরে নাটকটা লেখা । কিছুদিন 
আগেই তার পরিচালনায় অভিনীত হয়েছে রবীন্দ্র-উপন্যাসের নাট্যরূপ ‘চার অধ্যায়'। 
এর নাট্য গড়নে সেই নাটক প্রযোজনার আদল ফুটে উঠেছে। চার দৃশ্যের এই নাটকে 
আগের মতো দৃশ্যস্থল অভিন্ন না রেখে নানা স্থানে ছড়িয়ে দিয়েছেন। ‘একটা দৃশ্য'-এ 
মানুষের বিক্রি হয়ে যাওয়ার যে-গল্প ছিল তা আরও বিস্তারিত ও জটিল হয়েছে এখানে। 
নাটকের প্রথমেই মৃত্যুর ঘটনা। সেই জৈবিক মৃত্যুর পাশাপাশি নাট্যকার অনেকগুলি 
সম্পর্কের মৃত্যুও দেখিয়েছেন। অর্থ-নির্ভর পৃথিবীতে প্রেমও বিচার্য হয় ভবিষ্যৎ সুখলাভের . 
মানদণ্ডে। সব কিছু নিশ্চিহ্ন হলেও নাটকের মূল সুর জেগে থাকে বিকাশের মানবতাবাদী 
রাজনৈতিক দর্শন ও সংঘচেতনার মধ্যে। 

১৯৫১-তে অভূতপূর্ব এক পরীক্ষামূলক নাটকের প্রযোজনা করলেন শঙ্কু মিত্র। একে 
ঠিক রচনা না বলে সাক্ষাৎ নাট্যসৃজন বলে নির্দেশ করা সঙ্গত। কেননা এ নাটকে আঁটো- 
সাঁটো কোন স্ক্রিপ্ট নেই। ফলে মঞ্জনির্দেশ ও অভিনয়ভঙ্গির কোন নির্দিষ্ট রূপ ছিল না। 
ভাবা হয়েছিল এমন একটি তাৎক্ষণিক নাটকের কথা, যার আইডিয়াটি হবে প্রগতিশীল 
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এবং সম্মিলিত অভিনেতৃবর্গ সেই বিশেষ আইডিয়াকেই বানিয়ে তুলবেন শ্রয়োজনানুগ 
সংলাপ সৃষ্টি করে। এর ভাবনায় বাঙালির উপনিবেশবাদী চেতনার প্রতি ব্যঙ্গ বর্ষিত 
হয়েছে। নাটকের "নিবেদনে' লেখা হয়েছিল : 'এই নাটিকার কোন লেখক নেই। একজনের 
সামান্য একটা আইডিয়া বিস্তার করে অভিনেতৃবর্গ নিজের কথা প্রায় নিজে নিজেই 
বানিয়েছেন। ফলে, অভিনয়ে কিছু অদল-বদল হয়েই যায়। তাছাড়া এটা মুখ্যত 
অভিনেতৃদের ছারা বানানো বলে এর কথার চেয়ে কথা বলার ভঙ্গির মধ্যে হয়তো 
সামান্য একটু বৈশিষ্ট্য আছে?' 

আর এক রকমের বিশিষ্টতা নিয়ে ১৯৬১-তে হাজির হয় “কাঞ্চনরঙ্গ' নাটকটি 
বাংলা ভাষায় যৌথভাবে উপন্যাস লেখার রীতি চালু হয়েছিল একসময় । কিন্তু এভাবে 
কখনো নাটক লেখা হয়নি। তাও সম্ভব হলো শল্তু মিত্র ও অমিত মৈত্রের একত্র লেখনী 
চালনায়। “কাঞ্চনরঙ্গ' পূর্ণাঙ্গ নাটক। নাট্যকার-দ্বয় এ নাটকে টাকায় বশীভূত পৃথিবীর 
নগ্নচিত্র উদ্ঘাটন করেছেন। একজন তুচ্ছাতিতুচ্ছ লোক যখন বিপুল ধনসম্পন্তির অধিকারী 
হাস্যকর অথচ রূঢ় সত্য কথাটিকে সাজিয়ে দেওয়া হয়েছে। আঙ্গিকে অভিনবতু ফুটিয়ে 
তোলা হয়েছে সংস্কৃত নাটকের আদলে সূত্রধার ও নটীর কথোপকথনের মাধ্যমে নাটা 
ঘটনার সঙ্গে দর্শকদের প্রাথমিক পরিচয় করিয়ে। 

‘গর্ভবতী বর্তমান’ ও "অতুলনীয় সংবাদ’ নামে দুটি একাঙ্ক লিখেছিলেন শম্ভু মিত্র। 
এদের গোত্র বিচার করে তিনি নামকরণ করেছিলেন 'কৃষ্ণকৌতুকীয় নাটক'। দুটিতেই 
সমাজের গলিত চিত্র উপস্থাপিত। মধ্যবিত্তের বিপন্নতা, স্বার্থসন্ধান, রাজনীতিগত ডামাডোল 
দম্পতি যুগলকে প্রথমে খুব সুখী বলে মনে হবে; কিন্তু ক্রমশ বোঝা যাবে তাদের 
ভিতরকার গভীরতর সম্পর্কের অসুখকে। নামকরণে নাটাকার গভীর শ্লেষ ফুটিয়ে তুলেছেল। 
যে-বর্তমান গর্ভবতী অথচ কিছুই প্রসব করে না, সে বর্তমান যন্ত্রণাদায়ক। “অতুলনীয় 
সংবাদ'-এ সমাজের নানাস্তরের বিশেষত উচচ-মধ্যবিভ্ডের দুর্নীতি আর ব্যভিচার নট্যকারের 
লক্ষাবস্তু। কৃত্রিম প্রেমের মহড়ায় মেতে থাকা অতুল বিয়ে করে তার প্রেমিকাকে । এই 
বিয়ে প্রকৃতপক্ষে অপ্রেমের ও প্রথাসর্বস্থতায় ভরা । সমাজ যে কত স্বার্থসর্বস্ব জালিয়াত 
ও ফাপা হয়ে গেছে_ এই বিষপ্ন চিন্তা নাট্যকারকে গ্রাস করেছে এ নাটকে । সময়ের 
স্বেরতন্ত্রী রূপই নাটক দুটিতে নট্যকারের অন্বিষ্ট। 

শস্তু মিত্রের সর্বশেষ মৌলিক নাটক ‘চাদ বণিকের পালা'। ‘বহুরূপী’ পত্রিকায় এর 
তিনটি পর্ব ছাপা হয়েছিল যথাক্রমে ১৯৬৫, '৬৬ ও '৭৪ সালে। বই হয়ে বেরোয় 
১৯৭৮-এ। ‘বহুরূপী’তে প্রকাশের সময় নাট্যকার ছদ্মনাম ব্যবহার করেছিলেন “বটুক'। 
প্রথম ও দ্বিতীয় পর্বের তুলনায় অনেক পরে লেখা তৃতীয় পর্বটতে নাট্যকারের 
মধ্যবর্তীকালীন সামাজিক অভিজ্ঞতা যেন বেশি জায়গা জুড়েছে। নাটকটিকে কেউ কেউ 
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বলেছেন অন্ধকারের নাটক'। এর সঙ্গে ভাবগত সম্পর্ক আছে 'বহ্ুরূপী'র সমকালের দুটি 
প্রযোজনার_রবীন্দ্রনাথের 'রাজা' ও সফোক্লিসের ‘রাজা অয়দিপাউস'। এ দু'টি নাটকেও 
আছে পৃথক পৃথক প্রকৃতি আর মাত্রার অন্ধকার । বিশেষ করে রবীন্দ্র চিন্তাই উস্কে দেয় 
শক্তু মিত্রকে; লিখিয়ে নেয় আশ্রয়শূন্য, ভরসাশুন্য ভয়ঙ্কর একাকিত্বের এই নাটক । 
রবীন্দ্রনাথের অন্ধকার ভাবনায় তিনি দেখেছিলেন নির্মমতা, ব্যর্থতা আর উদাসীন্যের 
উপস্থিতি । কিন্তু সেখানে ছিল না ভয়ঙ্কর হিংস্রতা, ছিল না চরম নৈরাশ্য। অথচ একক 
পর্যন্ত গিয়ে পৌছোতে পারে সেই সীমাহীন শূন্যতায়, অশ্রুহীন দাবদাহী মর্মজ্থালায়। এই 
জীবনবিশ্বাস শস্তু মিত্রকে প্রণোদিত করেছিল চাদ চরিত্র রচনায় । এ নাটকে মনসামঙ্গলের 
মধ্যযুগীয় লোকপুরাণ-নির্ভর পুরনো মিথকে ভেডেছেন নাট্যকার। চাদ এখানে সত্য 
অন্বেষণের মুতিমান প্রতীক । চিন্তা, কর্ম ও পথের সততাকে সম্বল করে বুক-ভরা প্রত্যয় 
নিয়ে সমুদ্রের বুকে পাড়ি দেবার সংকল্পে দলবল নিয়ে এগিয়ে এসেছিল চাদ। 
মহামাগুলিকের কঠোর আদেশ অগ্রাহ্য করে বেরিয়েও পড়েছিল অজানা সমুদ্রযাত্রায়। 
অবশেষে কালীদহের ঘূর্ণাবর্তে পড়ে সব হারিয়ে নিজের প্রাণটুকু নিয়ে ফিরে আসে সে। 
এভাবে প্রথম অভিযান ব্যর্থ হলে উচ্চাভিলাষী চাদ দেশের সমৃদ্ধির স্বার্থে অন্যায়ের 
সঙ্গে আপস করতে দ্বিধা করে না। লবীন্দরকে বাণিজ্যে পাঠাতেও মনস্থির করে ফেলে. 
কিন্তু মনসার বিরোধিতায় লখীন্দরের মৃত্যু টাদকে ছুঁড়ে দেয় নিরসীম নৈরাশ্যের অন্ধকারে । 
ঘরে-বাইরে সমালোচিত, ভর্থসত, আক্রান্ত হতে হতে সে একক, নিঃসঙ্গ, বিফল মানুষে 
পরিণত হয়। এই বিফলতাই হয়তো আমাদেরই কারো কারো চরম ব্যর্থতার প্রতিরূপ। 
বেহুলা দেবলোক থেকে লবীন্দরের প্রাণ ফিরিয়ে আনে বটে, তবে নাটকের শেষভাগে 
তাদের আত্মগ্লানি বিষপানে আত্মহননের দিকে টানে। আনসার পুজো দিয়েও চাদ তাই 
সর্বহারা, পথই তার একমাত্র আশ্রয়__উন্তাল সমুদ্র তাকে টানে। আসলে "চাদ বণিকের 
পালা'-য় শেষ পর্যস্ত কোথাও উত্তীর্ণ হয়ে যাওয়া বা জয়ী হওয়াটা বড় হয়ে দেখা দেয় 
না, বড় হয়ে দেখা দেয় পথ চলা, শুধু জীবন সমুদ্রে পাড়ি দেওয়া__এক অন্ধকার 
থেকে আর এক অন্ধকারে । এই ‘পালা’ রচনায় চাদকে যেভাবে অঙ্কন করেন শজ্তু মিত্র 
সেই ভঙ্গির মধ্যে কেউ কেউ আবিষ্কার করেন একই সঙ্গে ইব্‌সেন্‌ আর ব্রেখ্টকে। 
ইব্সেনের 'এনিমি অফ্‌ দি পিপ্ল্‌' নাটকের ড. স্টকম্যান যেমন সত্যের জন্য লড়াই 
দাড়ায় শৈব চাদ সদাগর। আর অন্যায়ের সঙ্গে সমঝোতা কিংবা বাঁঁহাতে মনসার পুজো 
দেওয়া চিনিয়ে দেয় ব্রেখ্ট-অক্কিত চরিত্র গ্যালিলেও গ্যালিলাইকে__যিনি পরিস্থিতির 
সঙ্গে সমঝোতা করেন কখনো কখনো। আপন আদর্শ সম্বন্ধে প্রত্যয়ী উচ্চাভিলাষী শত্তু 
তির্যক ও প্রতীকধর্মী উপস্থাপনা কি এই নাটক? দুর্ভাগ্যের বিষয়, এ নাটক আজও 
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মঞ্চায়িত হয়নি_ প্রচার সীমাবদ্ধ রয়েছে নাট্যকারের নিজস্ব নাট্যপাঠের মধ্যে 

মৌলিক নাটকগুলি ছাড়া শল্তু মিত্র আরো কয়েকটি রূপান্তরিত ও অনুদিত নাটকের 
মাধ্যমে বাংলা নাটাভারতীর সেবা করেছিলেন। রবীন্দ্রনাথের উপন্যাস “চার অধ্যায় '-এর 
নাটারূপ দেন তিনি। রাজনীতি ও সন্ত্রাসবাদ বিষয়ে রবীন্দ্র-ভাবনার সঙ্গে হয়তো কোথাও 
একাত্মতা অনুভব করেছিলেন শল্তু বাবু। তার অনুবাদ নাটকের সংখ্যা তিন। ইউজিন ও" 
নিল-এর *হোয়্যার দা ক্রশ্‌ ইজ মেড’ থেকে করলেন স্বপ্ন" হেনরিক ইব্সেনের বিখ্যাত 
নাটক ‘এ ডলস্্‌ হাউস’ তার হাতে হয়েছে ‘পুতুল খেলা', আর রাজা অয়দিপাউস্'-এর 
উৎস গ্রীক নাটাকার সফোর্রিসের 'অয়দিপাউস্‌ টিরানাস'। কি মৌলিক, কি অনুবাদ 
নাটকে শল্তু মিত্র মুখ্যত প্রাধান্য দিতে চেয়েছেন ব্যক্তি মানুষ, সামাজিক মানুষ ও সময়ের 
সংকট ও অসুখকে। তার জীবনের প্রথম দিকটায়, যে কোন কারণেই হোক, গোষ্ঠীচেতনার 
দ্বারা উদ্ুদ্ধ হন। কিন্তু অচিরেই তিনি ব্যক্তির সঙ্গে সমাজের সংঘাতের স্বরূপগুলে! 
আবিষ্কার করেন। ব্যক্তি মানুষের মনের গভীরের দ্বন্দ্বই হয়ে ওঠে তার অন্বেষণের 
বিষয়। আসলে এক ভিন্ন ধরনের নাটকের স্বপ্নুত্রষ্টা ছিলেন বলে তার সমকালের অন্যান্য 
নাট্যকারের তুলনায় আলাদা পথ ধরে তার হাঁটবার চেষ্টা। তবে শিল্পচেতনার দিক 
থেকে, জীবনবোধের গভীরতার দিক থেকে তার শেষ নাটক ‘চাদ বণিকের পালা' 
অদ্বিতীয় । 

রঙ্গমঞ্চের বাঁধা স্টেজে অভিনয় ছাড়াও শম্ভু মিত্রের কুশলী অভিনয় তাকে টেনে 
নিয়ে গিয়েছিল রূপালী পর্দার জগতে । বাংলা, হিন্দী, ইংরেজি মিলিয়ে প্রায় পনেরটি 
চলচিচত্রে অভিনয় করেন তিনি। কোথাও পার্শ্ব চরিত্রে, কোথাও বিশেষ চরিত্রে। তার 
অভিনীত কয়েকটি বিশেষ ছবি হলো অভিনেত্রী, আবর্ত, আওয়ার ইন্ডিয়া, হিন্দুস্থান 
হামারা, মহারাজ নন্দকুমার, পথিক, বৌ-ঠাকুরানীর হাট, মরণের পরে, মানিক, সূর্যল্নান, 
নতুন পাতা। এমনকি চিত্র-পরিচালক হিসেবেও কাজ করেছেন। ‘ধরতি কে লাল’ সিনেমায় 
সহকারী পরিচালক ছিলেন তিনি। ‘জাগতে রহো' চলচ্চিত্র পরিচালনার জন্য কালোর্ভি 
ফিল্ম ফেস্টিভ্যালে তিনি গ্রা প্রি পুরস্কারে সম্মানিত হন। আর বাংলায় অমিত মৈত্রের 
সঙ্গে সহ-পরিচালকের কাজ করেছিলেন “শুভ বিবাহ’ ফিল্মে। এছাড়া আবৃত্তিকে শিল্পের 
পর্যায়ে নিয়ে যেতে তার একটি বিশেষ ভূমিকা ছিল। মার্জিত বাচনভঙ্গি, পরিশীলিত 
আর সকলের থেকে সম্পূর্ণ আলাদা । গ্রামোফোন কোম্পানী থেকে তার একাধিক লং 
প্লেয়িং রেকর্ড বেরিয়েছে। আধুনিক কবিদের মধ্যে জীবনানন্দ দাশের কবিতার আবৃক্তিতে 
তার সিদ্ধি অতুলনীয় । বিষাদ, হতাশা আর শুন্যতার গ্লানি মাখানো তার কণ্ঠস্বর আজও 
শ্রোতাদের কানে বাজে। নিজের নাটক, নট্যতস্ত ও সমকালীন নাট্যভাবনা নিয়ে প্রচুর 
প্রবন্ধ ও বই লিখেছেন তিনি। ১৯৫৪ সালের দিকে ‘বহুরূপী’ নামে একটি নাট্যপত্রিকা 
আত্মপ্রকাশ করে। তিনি ছিলেন তার অন্যতম লেখক । ১৯৭৭ -এ যান বিশ্বভারতীতে 





বাংলা নাটক নাটামঞ্চ ও শল্ডু মিত্র ১৬৯ 


ভিজিটিং ফেলো হয়ে। সেখানকার বক্তৃতা পরে বই হয়ে বেরোয় ‘নট্যভাষ’ নামে। 
১৯৮৮-তে কলকাতা বিশ্ববিদ্যালয়ে দেন “জলসাঘর বক্তৃতা"। তারই সংকলিত রূপ 
‘কাকে বলে নাট্যকলা'। আর পত্র-পত্রিকায় প্রকাশিত বিভিন্ন প্রবন্ধ একত্রিত হয়ে দুই 
মলাটের মাঝখানে এলো “সল্মার্গ সপর্ধা' নামে। এছাড়া লিখেছেন “প্রসঙ্গ £ নাটা', 'অভিনয়- 
নাটক-মঞ্চ” এবং “নাটক রক্তকরবী'। এই আত্মপ্রচার বিমুখ মানুষটি সারাজীবন ধরে 
অসংখ্য পুরস্কার আর সম্মানে ভূষিত হয়েছেন। যেমন-সঙ্গীত-নাটক একাডেমি পুরস্কার 
পান ১৯৫৯-এ। এ একাডেমির ফেলো নির্বাচিত হন ১৯৬৬-তে। ১৯৭০-এ ভারত 
সরকার কর্তৃক ‘পদ্মভূষণ’ উপাধি পান। ১৯৭৬ সালে ম্যাগসেসা পুরস্কার । মধ্যপ্রদেশ 
সরকার তার গুণবন্তার পরিচয় পেয়ে ১৯৮৩ সালে “কালিদাস সম্মান'-এ ভূষিত করলেন। 
এছাড়া চারটি বিশ্ববিদ্যালয় থেকে পেয়েছেন সাম্মানিক ডি. লিট. ডিগ্রি-_ জব্বলপুর 
রাণী দুর্গাবতী বিশ্ববিদ্যালয়, রবীন্দ্রভারতী বিশ্ববিদ্যালয়, যাদবপুর বিশ্ববিদ্যালয় ও বর্ধমান 
বিশ্ববিদ্যালয় । বিশ্বভারতী থেকে ১৯৯২ সালে পান “দেশিকোন্তম' সম্মান, আর ১৯৯৫- 
তে বনফুল স্মৃতি পুরস্কারে ভূষিত হন। নাট্যজগতের কিংবদন্তী ব্যক্তিত্ব শস্ভু মিত্রের 
জীবনাবসান ঘটে ১৯৯৭ সালের ১৯শে মে। 

দীর্ঘদিন ধরে অভিনয়-শিল্লের চর্চা করতে করতে শঙ্তু মিত্রের নিজস্ব এক নাট্যুদর্শন 
তৈরি হয়ে গিয়েছিল। দলকে কেবল তার কাজের হাতিয়ার ভাবতেন না তিনি, মনে 
করতেন স্বয়ংসম্পূর্ণ একটি সংগঠন। সনিষ্ঠ দলবদ্ধতাই সাফল্যের চাবিকাঠি । একসময়ে 
অর্থ সংগ্রহের । কিন্ত নানাবিধ বাধায় তা আর সফল হতে পারেনি। এতে তার মন খুব 
ব্যথিত হয়েছিল। অভিনেতার জীবন শল্তু মিত্রের স্বেচ্ছাবৃত। রঙ্গমঞ্চই তার শেষ আশ্রয় 
ভূমি। তিনিও বিশ্বাস করতেন “দেহ-পট সনে নট সকলি মিলায়'। অভিনেতারা একভাবে 
জীবন নিঃশেষ করে। সে দগ্ধ হয় তার সমকালের জীবনের আগুনে । প্রসঙ্গের ছেদ টানি 
শম্ভু মিত্রের সেই অনন্য নাট্যদর্শনের কথা তার ভাষায় জানিয়ে £ “কাল নিরবধি এবং 
পৃথ্বী বিপুলা-_একথা বলতে পারেন লেখক, বলতে পারেন চিত্রকর । কিন্তু আমরা 
অভিনেতারা তা পারি না। আমাদের জন্য নয় ভাবীকালের স্বীকৃতি ।.. নিজের নিজের 
যুগের খণ্ডকালের মধ্যেই আমাদের অস্তিত্ব। সেই কালকে আমরা প্রকাশ করার চেষ্টা 
করি আমাদের দেহ দিয়ে, মন দিয়ে, আবেগ দিয়ে-_আমাদের সমগ্র সত্তা দিয়ে। সমকালীন 
জীবনের আগুন আহরণ করে সেই আগুনে আমরা নিজেদের দগ্ধ করি।” নট, নাট্যকার, 
নাট্যপরিচালক শল্জু মিত্র তার রঙ্গমঞ্চ-জীবনের সমস্ত সময়টা জুড়ে এভাবে দগ্ধ হয়েছেন, 
তবে তাঁর বিকিরিত আলো পরবর্তী প্রজন্মের নাট্যভাবুকদের পথ দেখাতে সহায়তা 
করেছে। 





'নাটক সাহিত্যরূপে বিচার্য কিনা, এ নিয়ে একটা বিতর্ক আজকাল জোরদার হয়ে উঠছে। 
যদিও গল্প, উপন্যাস, কবিতার মতো নাটকও একান্তে পাঠ করা সম্ভব, তবু কোন কোন 
বিদন্ধ মানুষ বলতে চাইছেন, যখন সাহিত্য সৃষ্টি হয়নি, ভাষা বা লিপি আবিষ্কার হয়নি, 
জন্ম-ইতিহাস আলাদা, চরিত্র আলাদা, প্রকাশভঙ্গি আলাদা । নাটক একটি স্বতন্ত্র সংরূপ, 
যা অভিনয়ের মাধ্যমে প্রদর্শিত হয়। সুতরাং সাহিত্য নাটকের একটা অংশ অধিকার 
করতে পারে, সবটুকু নয়। 

আমি নিজে একজন নাট্যকর্মী । থিয়েটার করা আমার কাজ। সাহিত্যসৃষ্টির জন্য আমি 
কখনও নাটক লিখিনি এবং আমি মনে করি, অভিনয়ের কথা মনে না রেখে কলম ধরলে 
সাহিত্য রচনা হতে পারে, কিন্তু তাতে নাটক দাড়ায় না। নাটকের উপর সাহিত্যের 
দাবিকে আমি বলি সাহিত্যের সাম্রাজ্যবাদ। পাঠকক্ষে অধ্যাপকেরা নাটকের সাহিত্যধর্মও 
বিচার করুন ক্ষতি নেই। আমার কাছে প্রধান গুরুত্বপূর্ণ বিষয় তার উপস্থাপনা ও প্রয়োগ 
এবং দর্শকের কাছে তাকে পৌঁছে দেওয়ার ভাবনা ফলে নাটকের মধ্যে আমি চারটি স্তর 
দেখি। প্রথমত নাটক রচনা, তারপর তার প্রযোজনার চিস্তা বা নট্যায়ন, তারপর অভিনয় 
এবং নাটামঞ্চায়ন। 

প্রাচ্য ও পাশ্চাত্য উভয় দেশেই দেখা যায়, নাটকের উৎসমূলে রয়েছে রিচুয়াল বা 
সামাজিক কর্ম ও আচার-অনুষ্ঠান, যার সন্ধান মেলে আদিবাসী বা উপজাতিদের জীবনে। 
সেখানে ব্যক্তি কখনই সমাজের সমষ্টিগত ভাবনা থেকে বিচ্ছিন্ন নয়। রিচুয়ালের আনুষ্ঠানিক 
কৃত্যে অভিনেতা ও দর্শকদের মধ্যে কোন ব্যবধান থাকেনি। ক্ক্রিপ্টের কোন বালাই ছিল 
না। বিষয়টা গোষ্ঠীসমাজের সকলের জানা । চিন্তবিনোদনের উপকরণ থাকলেও কোন না 
কোন বিশেষ উদ্দেশ্য অভিনয়ের পিছনে কার্যকর হয়েছে। যেমন, খরার দিনে বৃষ্টি চাই, 
অতিবর্ষণের ক্ষার্তি চাই, চাই ভূমির উর্বরতা, বীজ থেকে ফসলের উৎপাদন। এ সবই 
রিচুয়ালের অঙ্গীভূত বিষয়। 

প্রাচীন গ্রীসে ডায়োনিসাসের উৎসবকে ঘিরে নাচগান, পশুবলি ইত্যাদিকে কেন্দ্র করে 
এসেছে অভিনয়, সংলাপ তথা নাটক। পরবর্তীকালে এরই পরিমার্জিত তত্ুরূপ ধরা 
পড়েছে এ্যারিস্টটলের “পোয়েটিক্স' গ্রন্থে। অবশ্য ইসকাই লস, ইউরিপিদিস, সফোক্লিস 
প্রমুখের নাটকই এ্যারিস্টটলকে নাট্যতন্ত রচনায় প্রাণিত করেছিল, এও সত্যি। তন্তুকার 








তৃতীয় ধারার নাটক ১৭১ 


এক ধরনের একাত্মতা অনুভব করবেন, তার পতন দেখে তার প্রতি মায়া জাগবে। 
তারপর নিজের অনুরূপ পতনের সম্ভাবনায় জাগবে শঙ্কা। উভয় মিলে দর্শকচিত্তে যে- 
রসমোক্ষণ ঘটবে, তা একটি উত্তরণের বোধ সন্দেহ নেই। কিন্তু অভিনেতার সঙ্গে 
দর্শকের স্বাভাবিক সংযোগের পথটা সেখানে বন্ধ হয়ে যায়। তৈরি হয় দূরত্ব । এখান 
থেকেই প্রসেনিয়াম থিয়েটারের বা দ্বিতীয় ধারার নাটকের সুত্রপাত। এর ফলে প্রেক্ষাগৃহে 
দর্শককে ধীরে ধীরে নিদ্ক্রিয় করে দেওয়া হলো। নট-নাট্যকারের ভূমিকা প্রাধান্য পেতে 
শুরু করল । নাট্যাভিনয়ের এই প্রক্রিয়া প্রায় আড়াই হাজার বছর ধরে চলেছে। শেক্সপীয়রের 
নাটকে অবশ্য গ্রাউগুলেভেলের মানুষের কাছে থাকার সুযোগ ছিল, কিন্তু অংশগ্রহণের 
অধিকার ছিল না। নাট্যকার ব্রেখট এসে এই ঘরানা বদলালেন। তিনি ক্যাথারসিস 
মানলেন না। জনগণ তথা দর্শকের ভূমিকার প্রাধান্য ঘটালেন। রাজনৈতিক আদর্শে উদ্ধুদ্ধ 
ব্রেখটু চাইলেন, নাটক ভাবের কদমফুল না হয়ে বৃহত্তর উদ্দেশ্য সিদ্ধ করবে। চিন্তবিনোদন 
নয়, চিন্তজাগরণই হলো তার লক্ষ্য। 

আমাদের বাংলার গ্রাম্যসমাজে দেশজ সংস্কৃতির ধারক যে-লোকনাট্য, তাতে দর্শক 
ও নটনটীদের মধ্যে স্তরগত ব্যবধান ছিল না। খোলা মঞ্চের চারদিকে বসে সবাই 
অভিনয় দেখত। এই ধারাটিকে অগ্রাহ্য করে পশ্চিম থেকে আমদানি করা আমাদের 
নতুন থিয়েটার ব্রিটিশ আমল থেকে গ্রামের বদলে আসর জমাল শহরে। গ্রামীণ ও 
নাগরিক সংস্কৃতির সমান্তরাল প্রবাহে তার ফলে শুধু বিচ্ছেদই ঘটল না, বিরোধও 
অনিবার্য হয়ে উঠল। গ্রামাঞ্চলে লোকনাট্যের জনপ্রিয়তা অক্ষুত্ত্র থাকলেও তার বিষয়বস্তুর 
মধ্যে পুরনো জরাজীর্ণ মূল্যবোধকে অতিক্রম করা সম্ভব হয়নি। অন্যদিকে নগরনাট্ে 
যেটুকু মুক্তি বা প্রগতির ভাবনা এসেছে, তা এমন ধরনের মানুষদের কাছে পৌছে 
দেওয়া হয়েছে, যারা তাঁদের মধ্যবিত্ত মানসিকতায় শ্রেলীগত সুবিধাবাদী চেতনাকে উপেক্ষা 
করতে পারেননি । উপরস্ত পুঁজিবাদী ব্যবস্থার অনিবার্য পরিণাম হিসেবে গ্রামীণ লোকনাট্যের 
একটা জনপ্রিয় অংশকে শহুরে ব্যবসায়ীরা পণ্য হিসেবে ব্যবহার করেছেন। অর্থনৈতিক 
শোষণের সাহচর্য করেছে সাংস্কৃতিক শোষণ। 

সংস্কৃতির রূপান্তরের সঙ্গে অর্থনৈতিক, রাজনৈতিক ও সামাজিক পরিবর্তনের প্রক্রিয়াটি 
অবশ্যই ঘনিষ্ঠভাবে সংশ্লিষ্ট । কিন্তু তার মানে এই নয় যে, অর্থনীতি বা রাজনীতির বদল 
না ঘটা পর্যন্ত সংস্কৃতিকে একটা অপরিবর্তনী় নিদরিয় ভূমিকায় থাকতে হবে। যে কোন 
সৎ শিল্পী নিজের অনুভব ও অভিজ্ঞতাকে তার শিল্পের মাধ্যমে অন্যের কাছে পৌছে 
দিতে চান। সেক্ষেত্রে একজন নাটাকর্মীর পক্ষে লোকনাট্যের মাধ্যমে সাধারণ মানুষের 
কাছে পৌছনো সম্ভব। কিন্তু পণ্যমূলক প্রতিযোগিতার বাজারে পেশাদারী দলের সঙ্গে 
যুদ্ধে নামলে পেশাদারী পদ্ধতিগুলি গ্রহণ না করে উপায় নেই। তাতে মূল উদ্দেশ্য ব্যথ 
হওয়ার থাকে। 
| সুতরাং একমাত্র উপায় একটি বিকল্প থিয়েটারের কথা ভাবা, যা প্রথম থিয়েটার 
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অর্থাৎ লোকনাটা নয়, দ্বিতীয় থিয়েটার অর্থাৎ নগরনাটাও নয়, তা তৃতীয় ধারার থিয়েটার 
এ থিয়েটার অবশাই উদ্দেশাপ্রাণিত। কোন নাট্যকর্মী যদি চান, থিয়েটারে এসে দর্শকদের 
মনে একটা পরিবর্তন ঘটুক তাদের চিস্তাধারায় এবং বিচারবোধে এমন একটা তরঙ্গ 
তৈরি হোক যাতে শেষ পর্যন্ত তাদের অভ্যস্ত জীবনধারায় একটা ইতিবাচক রূপার 
ঘটে, সেই নাটাকর্মীর কাছে একালের দর্শকদের নিষ্্রিয় ভূমিকা কখনই বাঞ্ছনীয় হতে 
পারে না। সক্রিয় ভূমিকা বলতে এটা বোঝায় না যে, দর্শক উঠে এসে অভিনয় করবে। 
কিন্তু শুধুই চিত্তবিনোদনের জন্য একটা অলস মেজাজ এবং নিরাসক্ত উপস্থিতি ও 
দর্শকের দিক থেকে কাম্য নয়। এই আলস্াটা যদি ভেঙে দেওয়া যায়, যদি দর্শকের মধ্যে 
খানিকটা ভাবনার অবকাশ তৈরি করা যায়, তাহলে একালের থিয়েটারগ কিছুটা রিচুয়ালধর্মী 
হয়ে উঠতে পারে। অবশ্যই তা অলৌকিক সংস্কার-সম্ভৃত রিচুয়াল নয়। 

সমাজকে প্রভাবিত করার জন্য অথবা বদলে দেওয়ার জন্য নানা ধরনের শিল্পমাধ্যমকে 
নানাভাবে ব্যবহার করা যায়। সাহিত্য আমাদের চেতনায় আমাদের অজ্ঞাতসারেই কী 
ধরনের প্রভাব ফেলে, তার দু-একটি নেতিবাচক দৃষ্টান্ত তুলে ধরা যেতে পারে। যেমন, 
'ধাত্রীপান্না' গল্পটি মাতৃহৃদয়ের উৎসর্জনের একটি জনপ্রিয় নিদর্শন হিসেবে গৃহীত হয়। 
অথচ ধাত্রী তার নিজের ছেলের প্রাণের বিনিময়ে কাকে বীচাচ্ছে? রাজপুত্রকে। এই 
রাজানুগতাকে গৌরবান্ধিত করা কি আদৌ সমর্থনযোগ্য হতে পারে? আলেকজাগুার- 
প্রত্যাশা কি লোকসাধারণের ভূমিকাকে তুচ্ছ করেনি? 

সুতরাং নাটককে শক্তিশালী মাধ্যম হিসেবে ব্যবহার করতে গেলে অনেক কিছু 
ভাবনা-চিত্তার প্রয়োজন আছে। আজকের নাটক হতে চায় মানুষের নাটক, সমাজের 
নাটক। যাবতীয় ভগ্ডামির মুখোশ খুলে দিতে নাটক হয়ে ওঠে একটি শক্ত হাতিয়ার। 
“লাইভ শো” । তাতে জীবন্ত অভিনেতাদের সঙ্গে জীবস্ত দর্শকদের উপস্থিতি মানুষে মানুষে 
প্রত্যক্ষ সংযোগ ঘটায়। এই সংযোগের সুযোগ সিনেমায় নেই, দূরদর্শনে নেই। সিনেমার 
সঙ্গে প্রতিযোগিতায় থিয়েটারের বেঁচে থাকার কথা নয়। তবু তা যে বেঁচে আছে, তার 
কারণ সিনেমা যা করে, বা দেখায়-_সবই ছায়ামানুষের কাহিনী । থিয়েটার পুরো মানুষটাকে 
নিয়ে। সুতরাং দৃশ্য-পোষাক-রূপসজ্জা, শব্দযন্্র ও আলোকসম্পাত প্রভৃতি আনুষঙ্গিক 
উপকরণ থিয়েটারের পক্ষে প্রয়োজনীয় হলেও অপরিহার্য হয়ে ওঠে না। বরং নাটক 
মঞ্চস্থ করার এই সব উপকরণ যথেষ্ট ব্যয়বহুল। তৃতীয় ধারার থিয়েটার তাই চায় 
নিরাভরণ মঞ্চ ও সাজসজ্জা । ত্রিপল খাটিয়ে, শাড়ি টানিয়ে মঞ্চ তৈরি হয়, ব্যবহার করা 
হয় আটপৌরে জিনিস। দিনের আলোয় অভিনয় করার ফলে আলোর খরচ বীচে। রাত্রে 
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অভিনয় করতে হলে গ্যাসলাইট, হ্যাজাক বা পেট্রোম্যাক্স জ্বালানো হয়। বাধ্যতামূলক 
কোন টিকিটের ব্যবস্থা নেই, দর্শক যা পারে তাই দেয়। অল্প খরচ তাতেই উঠে যায় । 

তৃতীয় ধারার নাটকের মূল কথা মানুষের কাছে পৌছনো, শহরবাসী উচ্চবিত্ত ও 
মধ্যবিত্ত দর্শকদের মধ্যে সীমাবদ্ধ না থেকে শ্রমজীবী জনসাধারণের মধ্যে নাটাকথাকে 
সঞ্চার করে দেওয়া। নগরনাট্যের মঞ্চশৈলী শুধু ব্যয়বহুল নয়, তার সাজ-সরপ্জাম দূর 
থেকে দৃূরাস্তরে বয়ে নিয়ে যাওয়াও কঠিন। যে-কোন পরিবেশ-পরিস্থিতিতে অভিনয়ের 
আয়োজন করাটাও দুঃসাধ্য । তাই তৃতীয় ধারার থিয়েটারের মৌল শর্তগুলি হলো-_ 

১) তা নমনীয়, অর্থাৎ যে কোন অবস্থার মধ্যে তার প্রস্তুতি সম্ভব। 

২) তা বহনীয়, অর্থাৎ স্থান থেকে স্থানাস্তরে সহজেই তাকে নিয়ে যাওয়া যাবে। 

৩) তা সুলভ, অর্থাৎ অর্থের উপর তা নির্ভরশীল হবে না। 
দুর্বল, এমন মনে করার কারণ নেই। বরং অভিনেতা ও দর্শকদের মাঝখানের দূরত্ব 
ঘুচিয়ে এই ধারার নাটক জীবনের অবাধ ভূমিতে প্রবেশ করে। ইট-কাঠ-কংক্রীটের 
দেয়াল ভেঙে জনপথের সঙ্গে বহির্মহলের নয়, অন্দরমহলের যোগাযোগ ঘটিয়ে দেয়। 
এই বিকল্প থিয়েটার কোন অভিনব নাট্যশৈলীর পরীক্ষা-নিরীক্ষা মাত্র নয়। কি বলতে 
চাইছি, কেন বলতে চাইছি, কাকে বলতে চাইছি__এই সব প্রশ্নের সঙ্গে তা জড়িত। সব 
ধরনের নাট্যকর্মীর মানসিকতায় তৃতীয় ধারার থিয়েটার গ্রাহ্য হতে পারে না। যাঁরা 
কলাকৈবল্যবাদী দর্শনে বিশ্বাসী, যারা আত্মমগ্ন শিল্পী, তাদের জন্য নয় এই থিয়েটার। 
তৃতীয় থিয়েটারের ভাবনা দাড়িয়ে আছে একটা বিশেষ দর্শনের উপর,বিশেষ দৃষ্টিভঙ্গির 
উপর । যুগ ও সমাজের দাবিকে মেনে নিয়ে থিয়েটারের এই ধারাটি অবশ্যই একটি নতুন 
আন্দোলনের সূচনা করেছে। 

নাটকের আদি উৎস রিচুয়ালের মধ্যে যে- যৌথ উদ্যোগ ছিল, তৃতীয় ধারার নাটক 
তাকেই ফিরিয়ে আনতে চাইছে। অভিনেতা থাকবে আলোকিত মঞ্চে আর দর্শক থাকবে 
প্রেক্ষাগৃহের অন্ধকারে__প্রোসিনিয়াম থিয়েটারের এই বিভেদরীতিকে তৃতীয় থিয়েটার 
বর্জন করতে চাইছে। দূর করতে চাইছে আরোপিত সাজসজ্জার কৃত্রিমতা। একটা কথা 
ভুলে গেলে চলবে না, থিয়েটার যদি শিল্পের স্বীকৃতি পায়, তাহলে তৃতীয় ধারার নাটককেও 
অবশ্যই শিল্প হতে হবে। সেই শিল্পবৈশিষ্ট্যটকে অধিগত না করে থিয়েটারের কাঠামোটাকে 
নিছক বক্তব্য প্রচারের বাহন হিসেবে ব্যবহার করলে আসলে থিয়েটারও হবে না, 
বক্তব্যের প্রচারও হবে না। তৃতীয় নাটকের নাটাশৈলী নির্ধারিত হবে বিষয়বস্তুর তাগিদে 
__ সেটাই শিল্পের সততা। কনটেন্ট থেকে আসবে ফর্ম। এই দুটি মিলেমিশেই দর্শকদের 
আকৃষ্ট করবে। শুধুমাত্র নির্দেশকের নির্দেশের উপর নির্ভর করে নির্বিকারভাবে অভিনয় 
করে গেলে তা দর্শকের কাছে পৌছতে পারে না। তাই নাটক লেখার মূলে যে তাগিদ 
থাকে, অভিনেতার নিজের ভেতরেও সেই তাগিদ অনুভব করতে হবে। ভাবতে হবে, 
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এ তার নিজেরই অনুভব ও অভিজ্ঞতার কথা । এ ধরনের নাটকের কোন অনুকরণযোগ্য 
ধরাবাধা মডেল নেই বলে এখানে ভঙ্গি, কণ্ঠস্বর ও গতিবিধির স্বাধীনতাকে দর্শকহাদয়ে 
পৌছবার সবচেয়ে অর্থবহ উপায়ে ব্যবহার করাই এই নাটকের লক্ষ্য। 

আমাকে তৃতীয় ধারার বাংলা নাটকের প্রবক্তা বলা হয়। সে অভিধা মেনে নিই 
আমি। আমি চেষ্টা করি এমন নাটক লিখতে, এমন ভাবে অভিনয় করতে, যাতে তা 
সকলের মনের কথা হয়ে ওঠে । আমি এবং আমার সঙ্গী নাট্যকর্মীরা আন্তরিকভাবে চাই, 
আমাদের থিয়েটার শ্রমজীবী মানুষের নিজস্ব থিয়েটার হয়ে উঠক। সমাজের ধনী ও 
মধ্যবিভ্দের জনা অনেক নাটক লিখিত ও অভিনীত হয়েছে এবং হচ্ছেও। কিন্তু দুঃস্থ 
ব্রাত্য মানুষদের কথা কেউ ভাবে না। টাকা খরচ করে টিকিট কিনে নাটক দেখার ক্ষমতা 
গিয়ে দাড়াতে পারে, তাদের ইচ্ছাপুরণ করতে পারে। 

আমাদের অভিনেতারা যৎসামান্য অর্থের বিনিময়ে অথবা বিনা পারিশ্রমিকে দিনের 
পর দিন অভিনয় করে চলেছেন- অকৃত্রিম ভালবাসায় । আমরা অনা ধারার নাটকের 
অভিনয় করে দেখেছি। বৃহত্তর জনমানসে তা আবেদন রাখতে পারেনি । রবীন্দ্রনাথের 
'রক্তকরবী" নাটক গ্রামে গিয়ে মঞ্চস্থ করেছি। উল্লেখযোগ্য সাড়া মেলেনি । তাই বিকল্প 
ধারা সৃষ্টির জনা আমরা চেয়েছি সেই ধরনের নাটক ও অভিনয় যা সাধারণ মানুষের 
কাছে গ্রহণযোগ্য হবে। তৃতীয় ধারার নাটক তার মৌল শর্ত অনুযায়ী নমনীয়, বহনীয় 
এবং সুলভ বলেই তাকে নিয়ে যাওয়া যাচ্ছে গ্রামের মাঠে-হাটে, বস্তির পরিবেশে, 
বিদ্যানিকেতনের প্রাঙ্গণে । মানুষ কখন দর্শক হয়ে স্থানবিশেষে আসবে, সেই প্রতীক্ষায় না 
থেকে নিজেদের উদ্যোগে অভিনয়কে পৌছে দেওয়া হচ্ছে মানুষের কাছে, তাদের দর্শকের 
ভূমিকায় টেনে নেওয়া হচ্ছে। তাদের বুঝিয়ে দেওয়া হচ্ছে, নাট্যকথায় তারাও অংশীদার । 
প্রোসিনিয়াম মঞ্চ থেকে বেরিয়ে এসে থিয়েটারকে এইভাবে অভিনেতা ও দর্শকের 
পারস্পরিক সক্রিয়তার ভিত্তিতে গড়ে তুলতে পারলে শিল্প হিসেবে তা দরিদ্র তো হবেই 
না, বরং সমৃদ্ধ ও অর্থবহ হবে। বাজারের পণ্য হওয়ার প্রলোভন থেকেও হয়তো 
থিয়েটারকে বাঁচানো যাবে। 








জ্ঞানেশ মুখোপাধ্যায় 


পেশাদার থিয়েটার প্রসঙ্গে কোনও আলোচনা করতে গেলেই মঞ্চ এবং তার সঙ্গে 
সংযুক্ত পাত্র পাত্রীদেরও অবলোকন প্রয়োজন এবং সেই সূত্রেই আমাদের যেতে হবে 
কিছুটা পেছনের দিকে । একসময় ইংরাজরা আমাদের দেশের শাসক ছিল। ইতিহাস 
জানাচ্ছে যে ইংরাজরা যেখানেই গেছে কিংবা রাজত্ব করেছে__ সেইখানেই নিয়ে গেছে 
পসিনিয়য গিয়েটার এবং ক্রিকেট খেলা । আমাদের দেশেও তার ব্যতিক্রম হয়নি। 
প্রসঙ্গের অভ্যন্তরে যেতে যেতে আমরা জানতে পারি__১৭৭০ সালে জর্জ উইলিয়ম 
‘ক্যালকাটা থিয়েটার’ (নিউ প্লে হাউস) এবং ১৭৯৭ সালে এডওয়ার্ড হোয়েলার 'হোয়েলার 
প্লেস থিয়েটার" প্রতিষ্ঠা করেন। এই সময় রাশিয়ান বাদ্যযন্ত্রী গেরাসিম স্টেপানোভিচ 
লেবেদফ বাংলা প্রলিনিয়ম থিয়েটার করবার বাসনায় ১৭১৯৫ সালের ২৭ নভেম্বর ২৫ 
নং ডুমটুলী লেনে বাঙালি অভিনেতা ও অভিনেত্রীদের নিয়ে একটি রঙ্গমঞ্চ প্রতিষ্ঠা 
করেন। লেবেদফের এই থিয়েটার অবশ্য দু-বছরের বেশি স্থায়ী হয়নি। কিন্ত তার 
উদ্যোগ যথেষ্ট তাৎপর্যপূর্ণ। থিয়েটারের প্রসারে ইংরাজদের যে অবদান, তার দিকে 
তাকিয়ে আমরা দেখতে পাই--১৮১২ সালে মিঃ মরিসের উদ্যোগে ১৮ নং সার্কুলার 
রোডে প্রতিষ্ঠিত হয় প্রসিনিয়ম থিয়েটার, ১৮১৩ সালে বড়লাট ময়রা এবং লেডি 
ময়রার তত্ত্বাবধানে গড়ে ওঠে চৌরঙ্গি থিয়েটার, ১৮৪১ সালে সেই ধারাবাহিকতার মধ্য 
দিয়েই আসে সী-সুসি থিয়েটার। আমাদের মনে রাখতে হবে বাংলা নাটক ২০৭ বছর 
আগে লেবেদফের থিয়েটার থেকেই শুরু হয়েছিল, কিন্তু পণ্ডিতদের কাছে তা কিছুতেই 
পেশাদার থিয়েটারের মর্যাদা পায়নি। থিয়েটারের পর্যায়ক্রমিক ইতিহাসের সঙ্গে ক্রমপরিচিতি 
না থাকলে পেশাদার থিয়েটারের মূল প্রবপতাগুলো বোঝা যাবে না। আমরা সেই 
পর্যায়ক্রমিক ইতিহাস লক্ষ্য করতে করতে জেনে নিতে পারি কিছু তথ্য, কিছু তথ্যসমৃদ্ধ 


১। ১৮৩১ সালে প্রসন্নকুমার ঠাকুর ‘হিন্দু থিয়েটার' প্রতিষ্ঠা করেন। ২৮ ডিসেম্বর 
জুলিয়াস সিজারের অংশ বিশেষ এবং উইলসন কর্তৃক অনুদিত ‘উত্তর রামচরিত' দিয়ে 
উদ্বোধন হয়। এই থিয়েটারে যেসব নাটক অভিনীত হয়েছিল, তা সবগুলিই ইংরাজি 
ভাষার । 

২। ১৮৩৩ সালে শ্যামবাজারের নবীনচন্দ্র বসু তার নিজের বাড়িতে একটি মঞ্চ 
প্রতিষ্ঠা করেন এবং এখানে অভিনীত হয় 'বিদ্যাসুন্দর'। সুন্দরের ভূমিকায় অবতীর্ণ 
হয়েছিলেন শ্যামাচরণ বন্দ্যোপাধ্যায়। বাংলা ভাষায় অভিনীত নাটকে তিনিই প্রথম নায়ক। 
নাটকটিকে বাস্তবসম্মত রূপ দেবার জন্য গ্রহণ করা হয়েছিল নানা পদ্ধতি। যেমন 





১৭৩ 


ডইংরুমের দৃশ্য ডইংরুমে, পুকুর পাড়ের দৃশ্য পুকুর পাড়েই গৃহীত হয়। 

৩। ১৮৫৬ সালে কালীপ্রসন্ন সিংহ প্রতিষ্ঠা করেন “বিদ্যোৎসাহিনী" মঞ্চ । রামনারায়ণ 
তর্করতু অনুদিত ভট্টনারায়ণের 'বেশীসংহার' নাটক দিয়ে মঞ্চের উদ্বোধন হয়। ১৮৫৮ 
সালে এখানেই “সাবিত্রী সত্যবান' নামক মৌলিক বাংলা নাটক অভিনীত হয়। 

৪1 ১৮৫৮ সালের ৩১ জুলাই শ্রী হর্ষের 'রত্বাবলী’ নাটকের মাধ্যমে পাইকপাড়ার 
রাজকুমারের বাগানবাড়িতে বেলগাছিয়া নাট্যুশালার শুভ উদ্বোধন হয়। অভিনেতার 
ছিলেন সেই যুগের ইংরেজি শিক্ষায় শিক্ষিত সব বাঙালি যুবক । পরপর সাতবার অভিনীত 
হয় ‘রত্রাবলী’। সুবীমহল আলোড়িত হয়ে ওঠে। ইংরাজ দর্শকদের চাহিদায় এই নাটকটির 
ইংরাজী অনুবাদের সিদ্ধান্ত গ্রহণ করা হয়। কিন্ত কে করবে অনুবাদ? বাংলা ও ইংরাজী 
দুই ভাষায় রসগ্রহণের চেতন ক্ষমতা কার আছে? গৌর বসাক এই সমস্যার সমাধান 
করে দিলেন। মূলত তারই উদ্যোগে অনুবাদের দায়িত্ব গ্রহণ করলেন মধুসূদন দত্ত। জন্ম 
হলো “শমিষ্টার। এই নাটকের জনপ্রিয়তা মধুসৃদনকে দারুণভাবে প্রাণিত করলো। প্রথম 
শ্রেণীর নাট্যকারের যাবতীয় গুণ ও বৈশিষ্ট্য ঢেলে দিয়ে তিনি লিখলেন একের পর এক 
নাটক। যেমন ‘পদ্মাবতী’, "বুড়ো শালিকের ঘাড়ে রো’, ‘একেই কি বলে সভ্যতা', 
'কৃষ্কুমারী'__ প্রভৃতি । এর মধ্যে ‘পদ্মাবতী’ ও 'কৃষ্ঞকুমারী' নাটক দুটি পৌরাণিক 
বিষয় -গাজ্জীর্যে ভাবগভীর, বাকি দুটি প্রাত্যহিক বাস্তবের প্রহসন। পরবর্তীকালে মধুসূদনের 
সঙ্গে নাট্যশালার কর্তৃপক্ষের মতবিরোধ দেখা দেয়। এই নাট্যশালা বেশিদিন স্থায়িত্ব না 
পেলেও মধুসুদনকে নাট্যকার রূপে উপস্থিত করবার কারণেই জাতির কাছে স্মরণীয়। 

৫1 ১৮৫৯ সালে মেট্রোপলিটান কলেজ মঞ্চে মঞ্চাধ্যহক্ষ কেশবচন্দ্র সেন মহাশয় 
উমেশ মিত্রের “বিধবা বিবাহ’ নাটকটি মঞ্চস্থ করেছিলেন। সঙ্গীত-_ দ্বারকানাথ রায়। 
সুরকার- াধিকাপ্রসাদ দত্ত। 

৬। ১৮৬৫ সালে পাথুরিয়াঘাটার যতীন্দ্রমোহন ঠাকুর ‘বঙ্গ নাট্যালয়' স্থাপন করেন। 
মনে রাখা দরকার যে ১৮৫৬ থেকে ১৮৬১ সাল- এই সময়কালটা বাঙালী সমাজ 
জীবনের অতি গুরুত্বপূর্ণ এক সময়। বিদ্যাসাগর মহাশয়ের বিধবা বিবাহকেন্দ্রিক সফল 
আন্দোলন, ভারতের প্রথম স্বাধীনতা সংগ্রাম, নীল চাষ আন্দোলন-_ এসবের মধ্যেই 
হরিশ মুখোপাধ্যায়ের আবির্ভাব। ১৮৫৭ সালের শুরুতে যতীন্দ্রমোহন ঠাকুরের প্রচেষ্টায় 
রামনারায়ণ তর্করত্রের “কুলীনকুলসর্বস্ব' মঞ্চস্থ হয়েছিল ওরিয়েন্টাল থিয়েটারে । এই 
নাটকটি বাংলার প্রথম সামাজিক নাটক। 

৭। ১৮৭২ সালের ৭ নভেম্বর চিৎপুরের মধুসূদন সান্যালের বাড়িতে প্রতিষ্ঠিত 
হলো- ন্যাশনাল থিয়েটার । মধ্যবিত্ত পরিবারের একদল যুবক এই কর্মকাণ্ডের সঙ্গে 
প্রবল ভাবে জড়িয়ে পড়লেন। তারা হলেন___গিরিশচন্দ্র ঘোষ, অর্ধেন্দুশেখর মুস্তাফী, 
অমৃতলাল বসু, ধর্মদাস শুর, রাধামাধব কর প্রমুখ । এঁরা উপলব্ধি করলেন থিয়েটার 
শুধুমাত্র সখ মেটানোর নিছক বিনোদনমাত্র নয়। থিয়েটার থেকেই জীবিকা উপার্জন 
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করবার পেশাদারিত্ব সৃষ্টি করতে হবে। মূলত এই উপলব্ধি থেকেই গড়ে উঠলো ন্যাশনাল 
ঘিয়েটার। উদ্বোধন হলো “নীলদর্পণ' নাটকের মাধ্যমে । এই নাটকটি ছিল বাংলার সমাজ- 
জীবন কাপানোর মতো আশ্চর্য সাহসী এক নাটক। বাংলার মানুষ এই প্রথম নাটক 
দেখবার জন্য প্রবেশমূল্য দিলো। কিন্তু ন্যাশনাল ধিয়েটারও মত বিরোধের প্রাবল্যে 
একসময় ভেঙে যায়। অর্ধেন্দুশেখর, অমৃতলাল, নগেন বন্দ্যোপাধ্যায় প্রমুখ “হিন্দু ন্যাশনাল 
থিয়েটার’ গড়ে তোলেন নতুন উদ্যোগে । 

৮। ন্যাশনাল থিয়েটার ভেঙে যাবার পর ধনীরা থিয়েটারের ব্যবসা লাভজনক বুঝে 
এগিয়ে আসেন। এদের অধিকাংশই ছিলেন জমিদার । ব্যবসার ওপর অধিক মনোযোগী 
এইসব ধনীরা চাইলেন শিল্পীদের ওপর কর্তৃত্ব ও আধিপত্য স্থাপন করতে। শিল্পীরাও 
এমন অপমানজনক আনুগত্য মেনে নিতে প্রস্তুত ছিলেন না। ফলে নানা ধরনের সংঘাত 
অনিবার্য হয়ে উঠলো । শিল্পীরা বুঝলেন_ নিজস্ব থিয়েটার না থাকলে নিজস্ব ভাষায় 
তারা কথা বলতে পারবেন না। সুতরাং জেগে উঠলো নিজস্ব থিয়েটারের বাসনা । কিন্তু 
অর্থ আসবে কোথা থেকে? একদিন অপ্রত্যাশিত ভাবেই সুযোগ এসে গেল। ধর্মদাস 
শুর, ভুবন নিয়োগীর টাকায় ১৮৭৩ সালের সেপ্টেম্বর মাসে গড়ে উঠলো "গ্রেট ন্যাশনাল 
ঘিয়েটার'। 

৯। ১৮৭৩ সালের আগস্ট মাসে বেঙ্গল থিয়েটারও একইভাবে নিজের জমিতে 
আত্মপ্রকাশ করে । এই থিয়েটারের কর্তা ছিলেন সাতুবাবুর দৌহিত্র শরগচন্দ্র ঘোষ এবং 
অবৈতনিক সম্পাদক ছিলেন প্যারীমোহন রায়। এই থিয়েটারের উপদেষ্টা ছিলেন ঈশ্বর- 
চন্দ্র বিদ্যাসাগর । মহিলা শিল্পী নিয়োগের ব্যাপারে মনোমালিন্য তিনি থিয়েটারের সঙ্গে 
সম্পর্ক ছিন্ন করেন। ভাবতেও অবাক লাগে__ যে বিদ্যাসাগর স্ত্রীশিক্ষা এবং বিধবা 
বিবাহের জন্য এতো আন্দোলন করেছেন, সেই তিনি মহিলা শিল্পী নিয়োগে এমন তীব্র 
আপত্তি করলেন কেন? ১৮৯০ সালে ভারতসম্রাজ্জ্ীর জ্যেষ্ঠ পুত্র আলবার্ট ভিক্টুরের 
রাজকীয় সন্বর্ধনার আয়োজন হয় গড়ের মাঠে। সেখানে বেঙ্গল থিয়েটার *শকুস্তলা' 
নাটকের নির্বাচিত অংশ অভিনয় করে রয়াল উপাধি অর্জন করে। ১১ জানুয়ারি থেকে 
বেঙ্গল থিয়েটারের নাম তাই "রয়েল বেঙ্গল থিয়েটার’ নামে রূপান্তরিত হয়। 

১০। ১৮৮২ থেকে ১৮৯১-_ এই সময়কালের মধ্যে রঙ্গমঞ্চের সংখ্যা বেড়ে 
দাড়ায় সাতে। যেমন ন্যাশনাল, বেঙ্গল, এমারেন্ড, বীণা, সিটি, ক্লাসিক এবং স্টার। 
রাজস্থানের বৈষ্ণব সম্প্রদায়ের যুবক গুরুমুখ রায় মূলত বিনোদিনীর প্রতি আকৃষ্ট হয়ে 
বিনোদিনীর নাম অনুসরণে ‘বি’ থিয়েটার স্থাপনে উদ্যোগ নেয়। পরে এই নামের পরিবর্তে 
থিয়েটারটির নাম হয় স্টার থিয়েটার । গিরিশচন্দ্রের পরিকল্পনা অনুসারে কীর্তি মিত্রের 
৬৮ নং বিডন স্ট্রীটের জমি লিজ নিয়ে এই থিয়েটার প্রতিষ্ঠিত হলো। ১৮৮৩ সালের 
২১ জুলাই গিরিশচন্দ্রের “দক্ষযজ্ঞ' নাট্যাভিনয়ের মাধ্যমে স্টার চালু হয়। ক্রমে অভিনীত 
হতে থাকে 'প্ুলবচরিত', ‘রামের বনবাস’, ‘চোরের ওপর বাটপাড়ি', 'নলদময়ন্ত্তী'। ১৮৮৩ 
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১৭৮ বাংলা লোকনাট্য নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


সালের শেষদিকে ১১ হাজার টাকায় অমৃতলাল মিত্র, হরিপ্রসাদ বসু, দাশুচরণ নিয়োগীদের 
কাছে সাংসারিক চাপে ব্যতিব্যস্ত গুরুমুখ রায় স্টার থিয়েটার বিক্রি করে দেন। 

১১। ১৮৮৩ সাল থেকে ১৮৮৭-_ এই সময়কালের মধ্যে কুড়িটির মতো নাটক 
স্টারে অভিনীত হয়েছিল। স্টার ভেঙে যাবার পর উৎখাত শিল্পীরা নানা জায়গায় ছড়িয়ে 
গোপাল শীলের এমারেন্ড থিয়েটারে । গোপাল শীল প্রদত্ত বোনাসের টাকা দিয়ে তিনি 
_ নতুন করে হাতিবাগানে স্টার থিয়েটার গড়েও তুললেন। ১৮৮৮ সালে এইখানে 'নসীরাম' 
নাট্যাভিনয়ের মাধ্যমে শুভারস্ত হলো। পরবর্তী সময়ে মতবিরোধের কারণে গিরিশচন্দ্র 
স্টার থিয়েটার পরিত্যাগ করেন। ইতিমধ্যে মিনার্ভা ও ক্লাসিকে তার লেখা বহু নাটক 
আভিনাত হলো। ১৮৯১ সালে 1গরিশচন্দ্রের মৃত্যু ঘটলো। 

১২। ১৯০৮ সালে অর্ধেন্দুশেখর মুক্তাফী মারা যাবার পর বাংলা নাটকের ইতিহাসে 
মূল গিরিশচন্দ্র ও অর্ধেন্দুশেখরের যুগ অবসিত হলো। দেখা দিলো অমরেন্দ্রনাথ দত্তের 
যুগ। প্রিয়দর্শন ও সুপুরুষ এই অভিনেতা নিয়ে এলেন এক গম্ভীর নতুন ব্যক্তিত্ব । 
গোপাললাল শীল ভাড়া না পেয়ে ‘সিটি থিয়েটার’ উঠিয়ে দিলে অমরেন্দ্রনাথ তার নতুন 
ভাড়াটে হয়ে 'ক্রাসিক থিয়েটার '-এর পত্তন করলেন। ১৮৯৭ সালের ১৬ এপ্রিল বাংলা 
নাটকের আরও একটি গৌরবপূর্ণ অধ্যায় সূচিত হলো এর মাধামে। অমরেন্দ্রনাথ ছিলেন 
চটকে বিশ্বাপী-_সেই অর্থে তিনি নাটকে আনলেন চটকদারি বৈচিত্র । প্যাকিং বাক্সের 
পরিবর্তে সত্যিকারের আসবাব, ফোকাসের ব্যবহার, র্ীন আলো দিয়ে সাজালেন মঞ্চ । 
গেছে। তিনি মঞ্চে অঙ্ক-বিভাগের ফাকে ১ রিল ২ রিলের বায়োস্কোপ দেখিয়ে দিতেন। 
এখানে খুব বেশি নাটক অভিনীত না হলেও 'পাগুবগৌরব", ‘ভ্রান্তি’, 'হরিবাজ' ইত্যাদি 
নাটক সুনাম অর্জন করেছিল। নাচগানে ভরপুর নাটক দিয়ে অমরেন্দ্রনাথ দর্শকমন জয় 
করেছিলেন। ১৯০৭ সালে ক্লাসিক থিয়েটারের বাড়ি নীলামে ওঠে এবং শরৎকুমার রায় 
তা ক্রয় করে নিয়ে ‘কোহিনূর’ থিয়েটার প্রতিষ্ঠা করেন। ১৯১২ সালের ২৭ জুলাই 
আবার এই থিয়েটার নীলামে উঠলে মনোমোহন পাঁড়ে তা ক্রয় করে নেন। তিনি এই 
থিয়েটারের নাম দিলেন মনোমোহন থিয়েটার । এইখানে ১৯১৫ সাল থেকে ১৯১৯ সাল 
পর্যন্ত অভিনীত হয় “সাজাহান', *কণ্ঠহার', 'বাপ্লারাও" 'কবীর', ‘পানিপথ’ 'দাতাকর্ণ' 
প্রভৃতি নাটক। 

১৩। পর্যায়ক্রমিক তরঙ্গে এরপরই দেখা গেল শিশিরকুমার ভাদুড়ীর যুগ। নাটকের 
তুললেন অনেক বেশি স্বচ্ছন্দ। শুধু বিশেষ বিশেষ গুরুত্বপূর্ণ মুহূর্তে ফোকাস ব্যবহার 
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নেপথ্যে দামামা ভেড়ার নিনাদ তিনি “দিপ্বিজয়ী' নাটকে এমনভাবে ব্যবহার করেছিলেন 
যা অপূর্ব কলাসম্মত হয়ে দৃশ্যের উপস্থাপনাকে আকর্ষণীয় করে তুলেছিল। 

১৪। ১৯৩৬ সালে অন্ধ গায়ক কৃষ্ণচন্দ্ৰ দে প্রতিষ্ঠা করলেন রঙমহল থিয়েটার । এই 
থিয়েটারে প্রথম ঘূর্ণায়মান মঞ্চ ব্যবহৃত হলো। ১৯৪৩ সালে “সানি ভিলা’, ‘সাজাহান', 
‘ভোলা মাস্টার’, ‘প্রফুল্ল’, ‘চন্দ্ৰগুপ্ত’, 'চিরকুমার সভা' প্রভৃতি নাটক এই থিয়েটারে অভিনীত 
হয়। ইতিমধ্যে বাংলা নাটকে এসে দীড়িয়েছেন অহীন্দ্র চৌধুরী, নির্মলেন্দু লাহিড়ী, 
দুর্গাদাস বন্দ্যোপাধ্যায়, ছবি বিশ্বাস, যোগেশ চৌধুরী, রবি রায়, তুলসী লাহিড়ী, হরিধন 
মুখোপাধ্যায়, সরযুবালা, জহর গাঙ্গুলী, কালী বন্দ্যোপাধ্যায় প্রমুখ নাট্য ব্যক্তিত্বেরা। 

১৫। চল্লিশ দশক বাংলার জাতীয় জীবনে এক মারাত্মক ঘটনাবহুল বছর । এই 
জীবনকে যথেষ্ট পর্যুদস্ত করে দিয়েছিল। এর প্রভাব বাংলা পেশাদার থিয়েটারের ওপর 
তার থাবা ও ছাপ ফেলেছে যথেষ্ট। কারণ এই বিপর্যস্ত সময়ের তাড়না প্রেক্ষাগৃহ থেকে 
তা বলে কী বাংলা থিয়েটার মৃত্যুমুখে পতিত হলোঃ? তা নয়। বরং প্রবল কালবৈশাখীর 
ঝড়ের মতো তীব্র ও উদ্দাম হয়ে আবির্ভূত হলো-_ ভারতীয় গণনাট্য সঙঘ। ১৯৪৪ 
সালের ২৪ অক্টোবর শ্রীরঙ্গমে অভিনীত হলো-__ ‘নবান্ন'। যৌথ পরিচালনার দায়িত্বে 
ছিলেন বিজন ভট্টাচার্য এবং শম্ভু মিত্র। শুরু হলো নবযুগের প্রত্যয় ও বলিষ্ঠতার দিকে 
যাত্রা। সারা দেশ এই নাটক দেখে মোহিত হলো, অভিভূত হলো। পেশাদার মঞ্চের 
অভিনয় এভাবেই যুগদর্শনের এবং সমাজদর্শনের প্রতীক হয়ে উঠলো। 

বাংলা নাটকের ইতিহাস যেনবা উদ্ধৃত এই পনেরোটি বিশিষ্ট পর্যায়ের অন্তভুক্ত। 
পেশাদার মঞ্চের অভিনয় কখনওই সম্পূর্ণ স্তব্ধ হয়ে যায়নি কোনও কালে । কখনও গতি 
ছিল তার উর্ধ্বমুখী, কখনও বা নিন্গাভিমুখী। কিন্তু তা বলে পেশাদার মঞ্চ কোনওভাবেই 
শেষ হয়ে যায়নি। একদিকে নতুন উদ্যমে সৃষ্টি হয়েছে বিভিন্ন বিযয়ামুখী নাটক, অন্যদিকে 
নতুন প্রতিভা নিয়ে এসেছেন উত্তমকুমার, অনুপকুমার কিংবা সাবিত্রী চট্টোপাধ্যায়ের 
মতো অভিনেতা অভিনেত্রীরা। ১৯৪৭ থেকে ১৯৯০ অর্থাৎ চল্লিশ দশক থেকে নব্বই 
দশক পর্যস্ত সময়কালে আমরা কাকে পাইনি? এসেছেন জ্ঞানেশ মুখোপাধ্যায়, শুভেন্দু 
চট্টোপাধ্যায়, উৎপল দত্ত, তৃপ্তি মিত্রর মতো একক ব্যক্তিত্ব। আবার তারই পাশে মাথা 
তুলে দীড়িয়েছে 'রূপকার', 'নান্দীকার', ‘বহুরূপী’, “পি-এল-টি', 'চার্বাক', 'সুন্দরম' 
‘করূপাস্তরী’, ‘থিয়েটার ওয়ার্কসপ" প্রমুখ দলবদ্ধ বা সঙঘ্বদ্ধ নাটাগোষ্ঠী। বিশ্বরূপা বা 
প্রতাপ মঞ্চের ব্যবসায়িক উত্তেজনা বাংলা নাটককে নিচের দিকে টেনে নামাতে চাইলেও 
পেশাদার থিয়েটার কিন্তু প্রতিজ্ঞা় অটল, চেতনায় নবত্ব সন্ধানী এবং মানসিকতায় 
আধুনিক খজুতার উপর আজও প্রতিষ্ঠিত। কী সব নাটক-ই না এসময় দেখতে পেলাম 
আমরা চোখ মেলে। দেখলাম বহুরূপী প্রযোজিত ‘পথিক’, 'রক্তকরবী' কিংবা ‘দশচক্র'। 
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দেখলাম এল-টি জি উপস্থাপিত 'অচলায়তন", ‘বুড়ো শালিকের ঘাড়ে রো’ কিংবা “ছায়ানট।' 
দেখলাম গণনাট্য সঙঘ দ্বারা আনীত ‘আবাদ’, ‘জনক’ কিংবা 'নীলদর্পণ?। 

আশির দশক থেকে কিংবা তার মাঝপর্ব থেকে পেশাদার মঞ্চে দর্শক সমাগম 
আশঙ্কাজনকভাবে কমতে শুরু করেছে। তার দুটি নির্দিষ্ট কারণ আছে। প্রথমত একদিকে 
বেশ কিছু মঞ্চ বহুবিধ কারণে বন্ধ হয়ে গেল বা তাতে তালা পড়ে গেল। অন্যদিকে 
বাজারে এসে গেল টেলিভিশন-___তৎসহ বিভিন্নরকম চ্যানেল। পেশাদার থিয়েটারে দর্শকের 
অভাব । ব্যবসায়ীরা আসছে না লগ্নি করতে। খোলা মঞ্চগুলো বন্ধ হয়ে যাচ্ছে বা 
প্রোমোটারদের মাল্টি স্টোরিড বিল্ভডিংয়ে পরিণত হচ্ছে। আর? আর একদিন যেখানে 
হচ্ছে মঞ্চের বদলে গুদামঘর । চারিদিকে হাজার রকম সমস্যা। সংকট। সন্ধেবেল৷ 
টেলিভিশনের সামনে বসে পড়া মানুষদের কে এবং কিভাবে টেনে নিয়ে যাবে পেশাদার 
নাটকের দিকে? বাংলা নাটকের ইতিহাসের প্রবহমানতায় আজ তাই শুধু প্রশ্ন, শুধু 
গুঞ্জন। 
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বাংলা কাব্যনাট্য ও তার ভবিষ্যৎ 
উত্তম দাশ 





মানবজীবনের অস্তলীন অনুভূতি নাট্যসংস্থানে যে রচনায় রূপায়িত হয় তাই হলো 
কাব্যনাট্য। আধুনিক সাহিত্যের এই নবীন প্রকরণ-_যা একান্তভাবে যন্ত্রণাক্ষুব্ধ আধুনিক 
মানুষের সৃষ্টি। নাটকের মতো ব্যাক্তি-নিরপেক্ষতা নয়, লেখক নিজেই সংশ্লিষ্ট এ-ধারার 
রচনায়। জীবনের দ্বন্দ্বময়তা সত্তার প্রকাশের জন্য আধুনিক সময়ে কবিতার যে নুতন 
আঙ্গিকের অন্বেষণ, তারই এক সার্থক পরিণতি বাব্যনাটা। ইংরেজি সাহিত্যে পয়েটিক 
ড্রামা ও ড্রামাটিক পয়েত্রি শব্দ-দুটি বহুল প্রচারিত, যার মধ্যে পয়েটিক ড্রামার সঙ্গে 
কাব্যনাট্যের কিছু সাজুয্য রয়েছে। বাংলা সাহিত্যেও কাব্যনাট্যের সমান্তরালে নাটাকাব্য 
নামটি বহুল প্রচলিত। ভিন্ন আঙ্গিকের নাট্যধর্মী রচনা বোঝাতে রবীন্দ্রনাথ আরো 
কয়েকটি নাম ব্যবহার করেছেন, যেমন গীতিনাট্য, নৃত্যনাট্য । সমাসবদ্ধ এই নামগুলোর 
প্রথম শব্দটি আঙ্গিকদ্যোতক, দ্বিতীয়টি বিষয়সূচক। এ ভাবে অর্থ করলে গীতিনাট্য অর্থ, 
গানের আঙ্গিকে পরিবেশিত নাট্য এবং নৃত্যনাট্য অর্থ নৃত্যের আঙ্গিকে পরিবেশিত 
নাট্য। এই দৃষ্টিকোণ থেকে বিচার করলে নাট্যকাব্য হলো নাটকের আঙ্গিকে রচিত 
কবিতা । কবিতাই এখানে মুখ্য, নাটক মাধ্যম মাত্র। অর্থাৎ এ ধারার রচনা হলো 
সংলাপে রচিত কবিতা, পরিভাষায় বলা যায় সংলাপাত্মক কবিতা। পদ্যবন্ধে লেখা 
নাটক কিন্তু এ ধারার অস্তর্গত নয়। নাটকের মাধ্যম পদ্য বা গদ্য দুই হতে পারে। 
নাট্যকাব্য সংলাপে রচিত হলেও, তাতে ভিন্ন ভিন্ন চরিত্রের আবর্তন থাকলেও তা 
কিন্তু একাস্তভাবেই কবিতা । আসলে নাট্যকাব্য, গীতিনাট্য, নৃত্যনাট্য জাতীয় সমাসবদ্ধ 
শব্দগুলোর দ্বিতীয় অংশই প্রাধান্য সূচক, প্রথম অংশটি আঙ্গিক দ্যোতক মাত্র। কিন্তু 
কাব্যনাট্য নামটি এই অভিধাগত অর্থে নয় পারিভাষিক অর্থেই গুহীত। শুধু নাটকের 
আঙ্গিকে রচিত কবিতাই নয়, কাব্যনাট্য তার চেয়ে যেন কিছু বেশি। নাটকের আঙ্গি 
কে কবিতা বটে কিন্তু কবিতা ও নাটক এখানে পরস্পর সম্পৃক্ত। নাটক এখানে তীব্র 
গতিময়তাকে দমন করেছে, কবিতাও শুধু ধ্বনি স্পন্দিত আবৃত্তিযোগ্য না হয়ে দৃশ্যরূ পে 
উদ্ভাসিত। নাটকের তীব্রগতি ও উৎকণ্ঠা দমিত হয়ে শব্দের অভিব্যঞ্জনাই যেন 
অনুভাববেদ্য হয়ে ওঠে কাব্যনাটো। বাক্তি-সচেতন মানুষের অভ্তর্লোকবাহী দ্বন্দ্ব ও 
অস্তর্ঘন্ধ হয়তো এ ধারার রচনায় বিভিন্ন চরিত্রে রূপায়িত কিন্তু তাও লেখকের 
অর্ভজচেতনার রূপায়ণ। নাট্যকারের নিরাসক্তিতে বর্ণিত নয় বরং সর্বত্র প্রবল ভাবে 
উপস্থিত লেখক নিজেই। কাব্যনাট্য সে কারণেই অস্তর্নাটক। 
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কিন্তু কেন কবিতার এই নতুন আঙ্গিক? শিল্প সাহিত্যে কোন কলাকৃতির জন্মই 
আরাটাক অর নিময়ের মাৰ্চত রা ল তুর" কোনাল জকরীতর 
তখনই তাকে ধারণ করার জন্য অনিবার্য হয়ে ওঠে নতুন কলাকৃতি বা প্রকরণ । 
বাক্তিস্বাতস্থ্বোধ। পরবর্তী কালে আমেরিকার স্বাধীনতা সংগ্রামে সে অর্জন করেছে 
স্বাধীনতা ও গণতন্ত্রের স্পৃহা, যা সাম্যবাদী চেতনায় আরো পরিপুষ্ট হয়েছে ফরাসী 
বিপ্রবে। এ সব অষ্টাদশ শতাব্দীর মধ্যপর্বের অর্জন । বিশ শতকের সূচনায় রুশবিপ্রবের 
মধ্য দিয়ে মানুষ অর্জন করেছে এই বোধ যে সে নিজের ভাগ্য নিজে নিয়ন্ত্রণ করতে 
পারে, একই সঙ্গে সে স্বপ্ন দেখেছে শোষণ মুক্ত এক সমাজের। যে সমাজ তার 
স্বাধীনতা ও গণতন্ত্রকে রক্ষা করে তার সাম্যবাদী চেতনাকে ঝদ্ধ করবে। এ সব ঘটনার 
পাশাপাশি বিজ্ঞান ও প্রযুক্তিবিদ্যার নিত্যনতুন আবিষ্কার মানব বিশ্বকে নানা সংশয়ে 
আবর্তিত করেছে। ডারুইনের বিবর্তনবাদে ঈশ্বরশূন্য যে মানববিশ্বের সূচনা হলো 
তাতে হারিয়ে গেল মানুষের কয়েকহাজার বছরের অর্জিত মূল্যবোধ, এর মাঝে ফ্রয়েড 
চিনিয়ে দিলেন মানুষের আদিম সত্তা, তার জৈবরূপ। ঈশ্বরহীন প্রেমহীন এই মানববিশ্বের 
শেষ অবলম্বনটুকুণ্ড ভেঙে চুরমার করে দিল দু'দুটি বিশ্বযুদ্ধ। সর্বরিক্ত যন্ত্রণাকাতর 
অসহায় এক মানুষের জন্ম হলো। বস্তুবিশ্বে সে সম্পর্কহীন। অস্তিত্বের প্রশ্নে সে জেনেছে 
স্থূল এক জাগতিক অস্তিত্ব আছে তার, আর আছে চিন্তার জগতের অস্তিত্ব। সে 
জেনেছে মানুষের সত্তা স্বাধীন, স্বতন্ত্রভাবে সে যা নির্ধারণ করে সে শুধু তাই। তার 
সামাজিক দায়িত্ব আছে, কিন্তু দায়িত্বপালনের সামর্থ নেই কিন্তু আছে তজ্জনিত উৎকণ্ঠা 
তা থেকে উপজাত এক বিচ্ছিন্নতা এবং নিঃসঙ্গতা বোধ। অসহায় মানুষ অনিবার্য চিন্তা 
করেছে নিজ চেতনাকে অপরের মধ্যে সঞ্ধারের, সে আকাঙ্ক্ষা থেকে কবিতার যে 
নতুন আঙ্গিকের রূপায়ণ সে ঘটিয়েছে তাই হলো কাব্যনাট্য। কবিতার মাধ্যম এ 
কারণেই যে, মাত্র কবিতাই পারে আবেগের চাপে নিজ ভাবনার রশ্মিগুলো অন্যের 
অস্তর্মূলে পৌঁছে দিতে। 

আধুনিক মানুষ সময়ের কার্ধকারণ সূত্রেই জটিল। পুরানো কোন মাধ্যমে নিজেকে 
প্রকাশ করা সম্ভব ছিল না তার পক্ষে। ফলত তাকে নিত্য নতুন আঙ্গিক আবিষ্কারে 
শ্রম দিতে হয়েছে। চিন্তা জগতের জটিলতা আর আঙ্গিকের নিত্যনতুন অভিঘাতে 
পাঠক দিশেহারা হয়ে পড়েছিল। পাঠকের সঙ্গে হারিয়ে যাওয়া যোগ নতুন করে 
প্রতিষ্ঠার জন্য কবি আর নাটাকারের দৈতসিদ্ধির সমাহার ঘটানো হলো কাব্ানাটো। 

আধুনিক মানুষের চিস্তার জগতের জটিল বিন্যাস, ধ্রুব বিশ্বাসগুলোর মৃত্যু আধুনিক 
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বিশ্বের বিপরীত মুখী সব আবর্ত মানুষের সৃষ্টিশীল স্বপ্নজগতকে বিপর্যস্ত করেছে। 
প্রত্যক্ষ বাস্তব হয়ে উঠেছে একমাত্র সতা। চোখে দেখার বাস্তবতা ভেঙে দিয়েছে 
মানুষের কল্পরাজ্য, তার সৃষ্টির নিজন্ব-জগৎ। অতিবাস্তবতায় এক সময়ে ক্রাস্ত মানুষ 
| 

আধুনিক মানসের জটিলতায় আধুনিক কবিরা ক্রমাগত দুর্বোধ্য হয়েছেন। ব্যক্তিগত 
চিন্তাচেতনা ও প্রকাশরীতি পাঠককে দিশেহারা করেছে। কবি আর পাঠক ক্রমাগত দূরে 
সরে গেছেন। কবিতা বিমুখ পাঠককে কবিতার গোপনে নিয়ে যেতে চাইলেন কবিরা। 
আবিষ্কৃত হলো নতুন আঙ্গিকের কবিতা--কাব্যনাট্য, কবিতার দৃশ্যরূপ। পাঠক যেন 

শুধু অশিক্ষার কারণেই নয়, শব্দার্থের সহায় থেকে ব্যঞ্জনায় সঞ্চারণের অক্ষমতার 
কারণেও অনেকে কবিতার পাঠক নন। কিন্তু নাটকের দর্শক সবাই। কবিতায় অদীক্ষিত 
মানুষকেও কবিতামুখী করে তোলার জন্য কবিতার যে দৃশ্যরূপ রচনা, তাই হলো 
নতুন আঙ্গিকের কবিতা, _কাবানাট। 
দৃশারূপে দেখা । অনুভববেদা যে অনুভূতি, কবির চেতনায় যা সত্য, তার কি কোনো 
শরীরী সত্তা আছে? সেই রহস্যময় অভ্তর্লোক, যাকে দৃশ্যরূপে দেখা, বহুদিনের সেই 
ইচ্ছা, সম্ভব হলো কাব্যনাট্যে। অন্তর্চেতনার বাণীরূপ এতদিন সত্য ছিল, তারই দৃশ্যরূপ 
সম্ভব হলো কাব্যনাট্যের আঙ্গিকে । বহুবছরের সাধনার এ এক পরিণতি । একোক্তি 
(ড্রামাটিক মনোলগ) দিয়ে শুরু, তারপরে সংলাপাত্মক কবিতা এবং ধারাবহিকতার পথ 
ধরে অবশেষে কাব্যনাটা। * 

কাব্যনাট্যের বিষয় মানুষের প্রাত্যহিক জীবন-সম্ভূত। কিন্তু নিটোল কাহিনী নির্ভর 
নয় সে বিষয়। বিচিত্রমুখী জীবনের নির্যাস কিংবা বলা যায় মানুষের অনুভববেদ্য ভাব, 
যার পরিমগুলে কবিতা জড়িয়ে থাকে, যাকে কাহিনী রূপে বর্ণনা করা যায় না। 
অনুভূতিগম্য বলেই তাকে অনুভবে স্পর্শ করা যায় মাত্র। প্রসঙ্গটি ব্যাখ্যা করতে একটি 
উদাহরণ নেওয়া যাক। রবীন্দ্রনাথের দুটি নাট্যধর্মী রচনা 'বিসর্জন' ও ‘বিদায় অভিশাপ'। 
দুটি রচনার বহিরঙ্গে মিল আছে। দুটি পদ্যে রচিত, মিশ্রবৃত্ত ছন্দে গ্রথিত। ‘বিসর্জন’ 
তীব্র সংঘাত মুলক ট্র্যাজেডি নাটক। রাজা গোবিন্দমাণিক্য প্রেমের স্বরূপ চিনে তাকেই 
মেনেছেন জীবনধর্ম। রাজপুরোহিত রঘুপতি হৃদয়ের গোপনে ন্নেহকাতর বাৎসল্য- 
সত্তাকে আড়াল করে প্রেমণ্রীতির উর্ধ্বে সংস্কারের প্রতিপালক। এই দুই শক্তির ছন্ব_ 
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রবীন্দ্রনাথের ভাষায় প্রেম ও প্রতাপের দ্বন্দ্ব নানা ঘটনা পরম্পরায় এক মহান ট্র্যাজেডিকে 
অনিবার্য করে তুলেছে। এর বিপরীতে স্থাপন করলেই বোঝা যাবে ‘বিদায় অভিশাপে' 
কোন নিটোল কাহিনী নেই। পুরাণ কাহিনীর নির্যাস আছে। দেবগুরু বৃহস্পতির পুত্র 
কচ দৈত্যগুরু শুক্রাচার্যের মেয়ে দেবযানীর হৃদয় জয় করে তার সহায়তায় শুক্রাচার্ধের 
কাছে সঞ্ীবনী মন্ত্র শেখার জন্য হাজার বছরের শিষ্যত্ব গ্রহণ করেছে। দীর্ঘ তপস্যায় 
সে মন্ত্র শিখে দেবলোকে ফেরার সময় দেবযানীর কাছে বিদায় প্রার্থনা করেছে বচ। 
এই কাহিনী সূত্র ধরে বাইরের কোন সংঘাত বা ঘটনার আবর্ত সৃষ্টি না করে রবীন্দ্রনাথ 
দুটি অতৃপ্ত হৃদয়ের যন্ত্রণার উৎসটুকু মেলে ধরেছেন। কচ আড়াল করছে তার বিক্ষত 
হৃদয়কে। আর দেবযানী তার সমগ্র অনুরাগ সব দ্বিধাদ্বন্্ব সরিয়ে পরম লুব্ধ তায় 
কৃতা। বাইরের তীব্র দ্বন্দ সংঘাত নয়, নাট্যক্রিয়ার উত্কষ্ঠা বা আকস্মিকতায় নাটকের 
শরীরেই ব্যক্ত হয় কবিতা। অনুভূতির অগম্য তীরে এখানে পাঠককে হাত ধরে নিয়ে 
যান কবি। 

রবীন্দ্রনাথ বাংলা কাব্যনাটোর স্রষ্টা। আধুনিক মানুষের, অস্তত বিশ শতকের দ্বিতীয় 
দশক-উন্তর মানুষের জীবনের উৎকণ্ঠা, সংশয়, বিষাদ বা নিঃসঙ্গতার যন্ত্রণা তার 
কাব্যনাট্যে নেই, থাকার কথাও নয়। কিন্তু কাব্যানাটোর প্রকরণগত রূপটি তিনিই প্রথম 
আবিষ্কার করেছেন বাংলা কবিতায়। এবং এ ঘটনা টি. এস.এলিয়ট বা খ্রিস্টফার ফ্রাই- 
র কাব্যনাট্য প্রকাশের অনেক আগের ঘটনা । বাইরের প্রভাব বা প্রেরণায় নয় রবীন্দ্রনাথ 
স্বকীয় ভাবে উদ্ভাবন করেছেন এই ধারা। “চিত্রা-র ‘আবেদন’ (১৮৯৪) ও “বিদায় 
অভিশাপ’ এবং “কাহিনীর ১৮৮৭-তে লেখা 'গান্ধারীর আবেদন", ‘সতী’, 'নরকবাস", 
‘লক্ষ্মীর পরীক্ষা", ১৯০০-তে লেখা “কর্ণকুস্তি সংবাদ’, সাত বছরের সীমায় রচিত এই 
ছয়টি রচনা বাংলা কাব্যনাট্যোর আদি উৎস। এর পরে রচিত “মালিনী' ও “ডাকঘর"- 
কেও কাব্যনাট্য ধারায় আলোচনা সম্ভব। কিন্তু এ সব রচনাতেই রবীন্দ্রনাথ 
বাক্তিনিরপেক্ষ, নাট্যকারের নিরাসক্তি ভার। আধুনিক কাব্ানাটোর মতো কবি নিজে 
সংশ্লিষ্ট নন এসব রচনার চরিত্রে। 

আসলে কলাকৃতি হিসাবে তৈরী হয়ে ওঠার সময় হয় নি কাব্যনাট্যের। এ কারণে 
রবীন্দ্রপর্বের ববিরা এ রূপবন্ধে উৎসাহ দেখান নি। মোহিতলাল কিছু সংলাপাত্মক 
কবিতা লিখেছেন, সে সব রচনায় অনেক ক্ষেত্রে নাটকীয় দ্বন্দ্ব আছে, কিন্তু কবিতার 
শরীর অতিক্রমের চেষ্টা সেখানে নেই। বাংলা কবিতার বিস্ফোরণ ঘটেছিল তিরিশের 
দশকে__ অভিনব জীবনবোধে, ছন্দের বিচিত্র রূপবন্ধে, অভাবনীয় সব অলংকারে ও 
রূপকল্লে। কবিচেতনার নিত্যনতুন উদ্ভাবে এ সময়ের কবিতা স্মরণীয় । কিন্তু কাবানাটা 
এলো না এ পর্বেও। এ পর্বের কবি বুদ্ধদেব বসু যখন কাব্যনাটো নতুন করে নিজ 
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কবিসত্তা যাচাই করতে এলেন, ততদিনে বাংলা কাব্যনাট্য আন্দোলন বহুপ্রস্‌ হয়ে 
উঠেছে। আধুনিক বাংলা কাব্যান্দোলনের পর কাব্যনাট্যের জন্য আমাদের আরো অপেক্ষা 
করতে হলো অস্তত তিরিশ বছর। 

দু'দুটি বিশ্বযুদ্ধ, আধুনিক বিজ্ঞানের নানা আবিগ্কার মানুষের বহু দিনের অজির্ত 
ধ্যানের জগৎ বিপর্যস্ত করেছে। যুদ্ধ বিনষ্ট করেছে মানুষের নীতির জগৎ, আর 
জীববিজ্ঞান ও পদার্থবিজ্ঞান স্রষ্টা-সৃষ্টির মৌল ধারণাকে আঘাত করে মানুষকে ঠেলে 
দিয়েছে অসহায় এক বোধে প্রশ্নাতুর মানুষ বহু শতাব্দীর অর্জিত বিশ্বাস হারিয়ে তীব্র 
অনেক জাগতিক সুখের সন্ধান দিয়েও কেড়ে নিয়েছে তার মানসিক শাস্তি। প্রকৃতির 
শুশ্রাহীন নাগরিক মানুষের অস্তিত্বে শুধু সংশয়, শুধু উৎ্কষ্ঠা। অন্যদিকে জড়বাদী 
দর্শনের প্রভাবে বস্তবিশ্বে মানুষ এক সম্পর্করহিত মানবসন্তা-__অসহায়, নিঃসঙ্গ। 

এই নিঃসঙ্গ মানুষের অন্বেষণজাত নতুন আঙ্গিকের কবিতা কাব্যনাটা। সময়ের 
উত্কষ্ঠা আর সংশয় নাটাক্রিয়ায় সাঙ্গীকৃত হলো এই নতুন কলাকৃতিতে। এই সময়ের 
রোমা রৌল্যা ফ্যাসিবাদের বিরুদ্ধে সংগ্রামের জন্য এক গণমুখী আন্দোলনের সুচনা 
করতে গিয়ে 'পিপলস্‌ থিয়েটার’ নামে নাট্যসংস্থা গড়ে তোলেন। তার আদর্শে প্রাণিত 
হয়ে ভারতের প্রগতিবাদী লেখক সংঘ সাম্রাজাবাদী শক্তির বিরুদ্ধে সংগ্রামের জন্য 
১৯৪১ সালে “পিপলস্‌ থিয়েটার’ বা গণনাট্য সংঘ প্রতিষ্ঠা করে। দু-বছর পরে ১৯৪৩ 
সালে পিপলস্‌ থিয়েটারের আদলে গড়ে ওঠে ভারতীয় গণনাট্য সংঘ। শোষণ-পাড়নের 
কাহিনীর বাস্তবায়িত নাটারূপ দিয়ে এই সংঘ বিপুল জনজাগরণ ঘটিয়েছিল। গ্রামে 
বাহুল্যবর্জিতি। এমন কি অভিনয়ে কৃত্রিমতা ঘুচিয়ে এরা নাটককে করে তুলেছিল প্রাত্যহিক 
জীবনের অঙ্গ। এভাবেই বাংলা নাটক গঠনরীতিতে, বিষয়বন্তৃতে ও অভিনয়ে নতুন 
ধারার জন্ম দিল। মতাদর্শের ভিন্নতায় গণনাট্য সংঘ ভেঙে 'গন্ধর্ব', ‘বহুরূপী’, ‘লিটল 
থিয়েটার গ্রুপ" লোকমথঃ, 'লোকনাটক'-এর মতো নানা নাট্যসংস্থা তৈরি হলো। 
দেশিবিদেশি নানা ধারার নাটক অভিনয় করে এরা বঙ্গনাট্য মঞ্চে প্রায় বিপ্লব এনে 
দিয়েছিল। বেখেট, লরকা এবং ব্রেখশট-এর কাবানাট্য অভিনীত হলো দুর্দান্ত সাহসে। 
১৯৫৫ সালে মহাজাতি সদনে 'কবিতামেলা' নামে এক বাৎসরিক অনুষ্ঠান শুরু হয়। 
এই 'কবিতামেলা"-য় পরীক্ষামূলক নানা নাটকের সঙ্গে বাংলা কাব্যনাট্যের অভিনয় 
শুরু হয়। এক্ষেত্রে গুরুত্বপূর্ণ ভূমিকা নিয়েছিলেন কবি নাট্যকার ও অভিনেতা গিরিশঙ্কর। 
তীর প্রতিষ্ঠিত লোক মঞ্চে একের পর এক অভিনীত হলো কাব্যনাট্য। গিরিশঙ্কর নিজে 
লিখলেন অনেকগুলি কাব্যনাট্য। প্রাণিত করলেন অন্য কবিদের | কৃষ্ণ ধর তার 








৬৮৬ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


প্রেরণার লিখলেন একের পর এক কাবানাটা। প্রায় সঙ্গে সঙ্গে এলেন কবি-নাটাকার 
দিলীপ রায় এবং পরপর রাম বসু, আলোক সরকার। 

এক আর্থ সামাজিক যুগপরিবেশ বাংলা কাবানাটা রচনার প্রেক্ষিত গড়ে দিয়েছিল । 
গঠনগত রূপটি কবিরা গ্রহণ করলেন প্রধানত রবীন্দ্রনাথ থেকে। এলিয়টের উদ্দীপনাও 
বাংলা কাব্যনাটোর কায়া গঠনে সহযোগিতা করেছে। সেই সঙ্গে সার্রের নাটক বেখেট, 
লরকা ও ব্রেখশট কাব্ানাটা উদ্দীপ্ত করেছে বাঙালী কবিদের । 

ষাটের দশক বাংলা কাব্যনাট্যের সমৃদ্ধ পর্ব। পঞ্চাশের শেষ থেকে এই ধারার 
করে। প্রচলিত প্রথা ও সংস্কার, পুরনো ব্রীতি-নীতির নিগড় ভেঙে আত্মপ্রকাশের 
অনুকূলে নিজেকে স্থাপনা হলো আন্দোলনের মুল ভিন্তি। সে কারণে সাহিত্যে কোন 
আন্দোলনই আকস্মিক নয়, তা একাস্তভাবে সমাজ বিবর্তনের এক অনিবার্য পরিণতি। 
ষাটের দশকে সমাজ ও সংস্কৃতি জীবনের এক পরিবর্তিত অবস্থাকে কাব্যনাটোর বিশেষ 
রীতিতে প্রকাশ ও প্রতিষ্ঠায় এগিয়ে এলেন কয়েকজন কবি। এঁদের মধ্যে চল্লিশের 
গিরিশঙ্কর, দিলীপ রায়, নীরেন্দ্রনাথ চক্রবর্তী, মঙ্গলাচরণ চট্টোপাধ্যায়, কৃষ্ণ ধর, রাম 
বসু এবং পঞ্চাশের আলোক সরকার, অলোকরঞ্জন দাশগুপ্ত, শরতকুমার মুখোপাধ্যায়, 
তরুণ সান্যাল, কবিতা সিংহ বিশেষ উল্লেখযোগ্য । 

এই পর্বের গিরিশক্কর ও দিলীপ রায় মূলত নাটকের জগতের লোক। ফলত 
কাব্যনাট্যের অভিনয়ে তারাই অগ্রণী ভূমিকা নিয়েছিলেন । গিরিশঙ্কর একাই লিখলেন 
“চেরাগ বিবির হাট" ১৯৫৯, “এ মুহূর্ত বিস্মৃত গহুর' ১৯৫৯, “সংকটের ছায়া" ১৯৬০, 
সইপত্রী' ১৯৬০, “ভালুক বিবর্ণ স্মৃতি' ১৯৬১-_পরপর ছয়টি কাব্যনাট্য। দিলীপ রায় 
লিখলেন “দুই আর দুই", “সার্কাস* ও “একটি নায়ক'। মঙ্গলাচরণের ‘একলব্য’ ১৯৫৯ 
এই পর্বের বিশিষ্ট রচনা । এ সময়ে সবচেয়ে বেশি কাব্যনাট্য লিখেছেন রাম বসু। তার 
প্রথম রচনা ‘নীলকণ্ঠ’ প্রকাশিত হয় ১৯৫৭ সালে । এর পরে পরপর বেরোয় ‘ব্রীজ’ 
১৯৫৮, “তন্দ্রা ভেঙে ফেরা’ ১৯৬২, “পাহাড়ের ডাক' ১৯৬২, ‘নিশি পাওয়া" ১৯৬৬, 
‘পার্থ ফিরে এলো’ ১৯৭৪ ইত্যাদি অভিনয় সফল কাব্যনাটা। কাব্যনাট্য আন্দোলনে এ 
সময়ে গতি এনেছিলেন কৃষ্ণ ধর। তার ‘এলেম নতুন দেশে' ১৯৫৯, “একরাত্রির 
জন্য” ১৯৬১, “দ্বিতীয় নায়িকা ১৯৬১, এবং ১৯৭৪ সালে এক সঙ্গে এক মলাটে 
বেরোয় “পদধ্বনি পলাতক’, “নিহত গোধূলি’ ও “যদিও সন্ধ্যা'। এই সময়ের রচনা 
নীরেন্দ্রনাথ চক্রবর্তীর ‘প্রথম নায়ক ১৯৫৬ যথেষ্ট অভিনয় খ্যাতি পেয়েছিল। 
১৯৫৯, 'অশখ্খগাছ" ১৯৬১, ‘একটি বিচেছেদ' ১৯৬২ আন্দোলন পর্বের রচনা । সাতের 
দশকে প্রকাশিত হয় তার “সইঘর' শু “মায়াকাজলের ফুল'। সবগুলিই মঞ্চসফল। 





১৮৭ 


সঞ্চার করেছিলেন। পঞ্চাশের সুনীল গঙ্গোপাধ্যায় ও শক্তি চট্টোপাধ্যায় কাব্যনাট্যের 
আন্দোলন পর্বে মনোযোগী না হলেও পরে এ ধারায় যথেষ্ট স্বকীয়তা দেখিয়েছেন। 
বুদ্ধদেবের মোট কাব্যনাট্য ছয়টি। এর মধ্যে ‘কালসন্ধ্যা ১৯৬৮, ‘অনামী অঙ্গণা' ১৯৭০, 
প্রথম পার্থ'১৯৭০ “সংক্রান্তি' ১৯৭৩ মৌলিক রচনা, কাহিনীর নির্ভর মহাভারত। 
সুনীল গঙ্গোপাধ্যায় মহাভারতের কাহিনী নির্ভর করে লিখেছেন “নন্দনকাননে দ্রৌপদী’ 
১৯৯২, অবশ্য ১৯৭৭-এ লেখা 'প্রাণের প্রহরী" শুধু মৌলিক চিস্তাপ্রসৃত নয়, আধুনিক 
কাব্যনাট্যের সমর্থ উদাহরণ । শক্তি চট্টোপাধ্যায়ের ১৯৭৬ সালে প্রকাশিত “সন্ধ্যায় সে 
শান্ত উপহারে' সংকলিত ছয়টি কাব্যনাট্যে কবিত্বের উচ্ছৃসিত প্রয়োগের সঙ্গে আছে 
সমকালের অসহায়ত্ব জনিত মননজাত যন্ত্রণা । যার ভিন্নতর প্রয়োগ আছে পঞ্চাশের 
পূর্ণেন্দু পত্রীর “আমরা আবহমান ধ্বংসে ও নির্মাণে ১৯৮৩ কাব্ানাটো। 

ষাটের দশকের কবিরা কাব্যনাট্যের ধারাটি আরো বেগবান করেছেন। তবে অভিনয়ের 
সুযোগ কাব্যনাটোর আন্দোলন পর্বের তুলনায় কমে যাওয়ায় এ রচনাগুলোর অভিনয় 
গুণ পরীক্ষিত হয় নি। এ সময়ের বাসুদেব দেবের “বৃষ্টির ভেতরে চিঠি", “বনের 
আগুন’, 'নীবার ও নক্ষত্রের গান’, ‘রঙের গোলাম" আশি-নব্বই দশকের রচনা । এ 
সময়ের কবি অশোক চট্টোপাধ্যায়ের 'অমুনার উপত্যকা’ ১৯৯০ ভিন্ন ধারার রচনা । 
আনন্দ ঘোষ হাজরার ‘নির্মাণ’, গীতা চট্টোপাধ্যায়ের ১৯৭৩-এ প্রকাশিত 'মীনাঙ্ক সোপান' 
গ্রন্থে সংকলিত নয়টি কাব্যনাটা সচেতন মনের নির্মাণ। বর্তমান লেখকের 'খোজ' এবং 
‘ফেরা’ এ সময়ের উল্লেখযোগ্য রচনা। ষাটের কবিদের মধো রত্রেশ্বর হাজরা কাব্যনাট্য 
রচনায় অনলস শিল্পী। ২০০২ এর বইমেলাতেও কাবানাটোর নতুন সংকলন বেরিয়েছে 
তার। এছাড়া সন্তর-আশি দশকে প্রকাশিত 'অনাশ্রয়ী', উপত্যকা', ‘আত্মহত্যার আগে' 
যথেষ্ট অভিনয় সফল কাব্যনাটা। 

একেবারে সমকালেও কাব্যনাট্যের ধারাটি যথেষ্ট বেগবান। আধুনিক প্রত্যয় ও 
জীবনযন্ত্রণা সমৃদ্ধ ভাবাবেগ কাব্যনাট্যের আঙ্গিকে যে সফল হয়ে উঠেছে তার প্রমাণ 
মিলবে এ সময়ের পত্র পত্রিকায় প্রকাশিত অজস্র কাব্যনাট্যে। এ গুলির সবই সফল 
এমন নয়, কিন্তু অজিত বাইরী, কাজল চক্রবর্তী, প্রবালকুমার বসুর কাব্যনাটা ইতিমধ্যেই 
বেশ মঞ্চ সাফল্য পেয়েছে। সময়ের দিক থেকে কাব্যনাটোর সুসময় এখন। 
সমাজজীবনের দুঃসময় বলেই সুসময়। পৃথিবী জুড়ে সন্ত্রাস ও রাজনৈতিক ব্যভিচার 
আধুনিক মানুষকে আরো নিঃসঙ্গ ও অসহায় করে তুলেছে। মানবিক সম্পর্কের নিভৃত 
অবলম্বনের সূত্রগুলো প্রবল ব্যক্তিম্বাতস্ত্ের চাপে ছিন্নভিন্ন হয়ে যাচ্ছে। এবং এ থেকে 
উপজাত উৎকণ্ঠা কবিতাকে আরো ঘনিষ্ঠ করে তুলেছে নাটকের। বাইরের নীতিহীন 
মানবিক বিপর্যয় মানুষকে ক্রমাগত টেনে আনছে অনুভুতির সীমিত জগতে, কিন্তু সে 


৯৮৮ 





জগৎ আর নিরুদ্ধেগ নয়, স্বপ্নময় নয়। প্রবল উৎকণ্ঠা আর মানসিক চাপে বিপর্যস্ত, 
প্রতি মুহূর্তে নতুন উৎকণ্ঠা আর সংশয়। ফলত কবিতা, অনুভূতির গোপনবর্ণনাকারী 
কবিতা, অনুগামী ও অনিবার্য করে তুলেছে নাটককে, অবশ্যই এ নাটক অস্তর্নাটক। 
নাট্যক্রিয়ায় ধৃত হতে চাইছে অনুভূতির অন্তর্লীন জগৎ। যা বিপর্যস্ত কিন্তু মানবিকবোধে 
এখনও রহস্ময়। ফলত কাব্যনাটা এ অসময়ের এক অনিবার্য প্রকরণ। যা জীবনের 





বিপর্যয়কে তার সংশয় ও উৎকণ্ঠা সমেত রোপণ করছে জীবনের রহস্যভূমিতে। এই 


দক্ষতার জন্যই একালে কাব্যনাট্যোর অস্তত সম্ভাবনা। 
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বাংলা নাটকে ‘সাহেব’ : উপস্থাপনা উদ্দেশ্য চরিত্র 


ঝর্ণা সান্যাল 


‘বাংলা সামাজিক নাটকের বিবর্তন’ বইটিতে ড. আশুতোষ ভট্টাচার্য বাংলা সংস্কৃতিতে 
নাটকের বিশিষ্টতা প্রসঙ্গে যথার্থই মনে করিয়ে দিয়েছেন যে, আধুনিক বাংলা সাহিত্যে 
নাটকের জন্ম কাব্য ও কথা সাহিত্যের আগে। ১৯ শ শতকে যখন বাংলা নাটকের শুরু 
(১৮৫২, ভদ্রার্জন) তখন থেকেই পৌরাণিক, এতিহাসিক ও সামাজিক নাটকের মধ্যে 
দিয়ে গুপনিবেশিক বাঙালী শুরু করেছে তার এঁতিহ্য সন্ধান ও নির্মাণ; তার আত্মানুসন্ধান, 
আত্মসমালোচনা এবং জাতীয় চরিত্র গঠন। সে কারণেই প্রথম দিকের নাটকগুলো 
এতিহাসিক ও সাংস্কৃতিক দিক দিয়ে খুবই গুরুতুপূর্ণ। প্রারম্ভিক ভাবে এই নাটকের 
মাধ্যমেই নাট্যকার এবং তার নাটকের দর্শকরা চেষ্টা করেছেন শুপনিবেশিক বিভিন্ন 
অভিজ্ঞতাকে বুঝে নিতে বা তার মুল্যায়ন করতে । এই বিচারে বলা যেতে পারে যে 
ব্রিটিশ উপনিবেশ, তার শাসন, শিক্ষা ও সংস্কৃতির সংস্পর্শে বাঙালীর জাতীয় জীবনে যে 
আত্মীকরণ, সংঘর্ষ ও নির্মাণের প্রক্রিয়া শুরু হয়েছিল, তার প্রত্যক্ষ অভিব্যক্তি ১৯শ 
শতকের নাটকে বিশেবভাবে প্রতিফলিত হয়েছে। 

যে গুপনিবেশিক ক্ষেত্রে বাংলা নাটকের সূচনা ও বিস্তার সেখানে ‘সাহেব’ তথা 
মাধ্যমে সাম্যের দিকে এগোয় নি। ফলে, নাটকের সাহেবরা প্রবল প্রতাপান্বিত অত্যাচারী 
প্রভু এবং এ ক্ষেত্রে সাহেব চরিত্রগুলি 50৫7০০0১০৫ হওয়াই প্রত্যাশিত ছিলো । ইংরেজদের 
লেখায় উপনিবেশের প্রজা কিন্তু মূলত 51৫1200১৫, বন্য বর্বর অজ্ঞ অসভ্য। বাংলা 
নাটকে যে স্বল্প সাহেব চরিত্র পাই তার বৈচিত্রা বাঙালী নাটাকারদের বাস্তববোধ ও 
ইতিহাসবোধের পরিচয় বহন করে। 

সাহেব চরিত্র উপস্থাপনার দিক দিয়ে দীনবন্ধু মিত্র এক অসাধারণ অক্তর্দৃষ্টির পরিচয় 
দিয়েছেন। মিঃ রোগ ও মিঃ উড দুই নীলকর তাদের দৌরাত্ম্য, অত্যাচার মিথ্যা মামলা 
ইত্যাদি কর্মে তারা নীলকরদের প্রতিনিধি। রোগ-ক্ষেত্রমণির সাক্ষাৎকারের দৃশ্যে রোগ 
মুক্তো ছড়ানো, হা হা হা, আমরা নীলকর, আমরা যমের দোসর হইয়াছি, দীড়ায়ে থেকে 
কত গ্রাম জুালাইয়া দিয়াছি, পুত্রকে স্তন ভক্ষণ করাইতে করাইতে কত মাতা পুড়ে মরিল, 
তা দেখে কি আমরা স্নেহ করি, স্নেহ করিলে কি আমাদের কুটি থাকে। আমরা স্বভাবতঃ 
মন্দ নই, লীল কর্মে আমাদের মন্দ মেজাজ বৃদ্ধি হইয়াছে। একজন মানুষকে মারিতে 





১৯০ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঞ 


রোগের এই স্বচরিত্র ব্যাখ্যায় নাটকীয়তা আছে। তার আচরণে পরিবেশ ও কাজের 
প্রভাবের উল্লেখ করে দীনবন্ধু জাতিগত বা Macia! 5167৩0111% বর্জন করেছেন। 
সাহেবদের চারিত্রিক অধোগতিতে ভারতের প্রকৃতি, পরিবেশের বিশেষ উল্লেখ আছে 
১৮৫৩ সালে প্রকাশিত William Arnold এর 090৩1 উপন্যাসে-_এবং পরবর্তী 
আরো অনেক ইংরেজী উপন্যাসে । 

এই নাটকের আর একটি বৈশিষ্ট্য হলো যে দীনবন্ধু সাহেব (তথা, মেমসাহেবদেরও) 
উপস্থাপিত করেছেন নিঙ্নবগীয়ের দৃষ্টিতে । এখানে লক্ষণীয় যে, যে প্রক্রিয়ায় ইওরোপীয় 
শুপনিবেশিক তার প্রজার 'অপরায়ণ' করেছে, __যার দর্পণে সে প্রতিফলিত দেখেছে তার 
ও ক্ষমতা,_ঠিক সেই একই প্রক্রিয়াতে এই নিঙ্নবর্গীয় মানুষরা মূল্যায়ন করেছে, নামকরণ 
করেছে, শ্রেণীভেদ করেছে তার প্রভুর । এই অত্যাচারী প্রভুই ‘করাল নীল নিশাচর", নীল 
বাঁদর, নীল মণ্ডুক; প্রচলিত লোকগানে তারা “ব্যারালচোকো হাদা হেমদো/নীল কুটির নীল 
মেমদো' তোরাপের দৃষ্টিতে, উট সাহেবের পা বলদের খুর,' অপর এক রায়তের চোখে 
সাহেবদের পারস্পরিক অভিনন্দন যেন “ষাঁড়ের লড়াই।' এই অবনমনের মধ্যে দিয়েই 
নীলকরদের নৈতিক মুল্যায়ন করেছে নিন্নবর্গীয়রা। তোরাপের কাছে এই শ্রেণীর সাহেবরা 
"বিলাতের ছোটলোক'; ভবানীপুরের সাহেবের সমগোত্রীয় নয় (‘এই সমিন্দির যদি এ 
সমিন্দির মত হতো তাহলে বদনাম রটতো না')। সহানুভূতিশীল ডাক্তার ও পাত্রীর সঙ্গে 
এই 'বিলাতের ছোটলোক'দের তুলনা করে রায়তরা পরস্পর বলাবলি করে, “এক ঝাডের 
বাশ বটে-_ কোনখানায় দুর্গা ঠাকরুণের কাঠাম, কোনখানায় হাড়ির ঝুড়ি” 
কথোপকথনে । রেবতী যখন বলে যে ক্ষেত্রকে সাহেব কুঠির. কামরায় যেতে বলেছে, 
তখন আদুরীর তাৎক্ষণিক প্রতিক্রিয়া আপাতকৌতুক হলেও শ্বেতাঙ্গ প্রভুর পক্ষে বিশেষ 
ভাবে 81109111778, থু, থু, খু গোন্দো! প্যাজির গোন্দো! -_ সাহেবদের কাছে কি 
মোরা যাতি পারি, গোন্দো থু থু! __ (ইংরেজরা তাদের লেখায় ভারতীয়দের অস্বাস্থ্াকর 
অভ্যাসের কথাই বলে এসেছে_ কুখ্যাত এ প্রসঙ্গে ক্যাথেরিন মেয়োর “মাদার ইণ্ডিয়া’) 
মন্তবাই প্রমাণ করে যে নিম্মবর্গীয় শুধু যে কথা বলতে জানে তাই নয়, তার বক্তব্য 
থাকে (প্রসঙ্গ গায়ত্রী চক্রবর্তী স্পিভাক: ক্যান দি সাবঅলটার্ন স্পিক?) 'বিবিরে আমি 
দেখেছি, লজ্জাও নেই, সরমণ্ড নেই__...এই সাহেবের সঙ্গে ঘোড়ায় চেপে ব্যাড়াতি 
এয়েলো। বউ মান্সি ঘোড়া চাপে'। তার কাছে বিবাহিতা রমণী হিসেবে 'কেশের কাকী’ 
সাধুচরণের পত্নী ও উডের পত্নীর মধ্যে: “সাহেব আপনারও পরিবার আছে, যদি আপনার 
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জন্মে। এই মানবিকবোধেও এই শ্রেণীর সাহেবকুল নিকৃষ্ট মনুষ্যশ্রেণী ভূক্ত। নীলদর্পণ 
মরার কৃমিকার হনব ভার টিক রচনার কর রে 
সঙ্গতি রেখেই সাহেবদের শ্রেণীবিভাজন করেছেন এই সার্বজনীন নৈতিক মূল্যবোধের 
ভিন্তিতেঃ ‘খারাপ’ সাহেব (যাদের সংস্কার ও শ্রেণীর বর্গীকরণ করেছে সাবিত্রী ‘চণ্ডাল’ 
বলে) ও ভালো’ সাহেব। নাটকের ডাক্তার ও পাদ্রী ছাড়া আর ‘ভালো’ সাহেবের উল্লেখ 
পাই নাটকের ভূমিকায়ঃ 'প্রাতঃস্মরণীয়' ও “মহানুভব’ সিডনি, হাওয়ার্ড, হল; “সুধীর 
সুবিজ্ঞ সাহসী উদারচরিত ক্যানিং*, 'ন্যায়পরায়ণ'-গ্রান্ট ‘মহামতি’ প্রভৃতি; এবং অবশ্যই 
'দয়াশীলা প্রজা-জননী মহারাণী ভিক্টোরিয়া’ । 

জননা', 'দুঃখিনী মাতৃভূমি’ রূপে প্রতিষ্ঠিত তখন -সাহেব' চারত্র চিত্রণে এক নতুন মাত্রা 
সংযোজিত হলো । দেশী ও বিদেশী, পারস্পরিক অবস্থানের ভিত্তিতে পারস্পরিক মূল্যায়নে 
ইতিহাস-সচেতন করতে চাইলেন। 

ব্রিটিশ উপনিবেশিক অস্তিত্ব ও বিস্তারের প্রধান মনস্তাত্বিক মূলধন তার জাতিগত 
শ্রেষ্ঠত্বের বোধ । ভিক্টোরীয় বৃটেনের বেশীরভাগ লেখক, তাত্তিক বৃটেনের এই পনিবেশিক 
আগ্রাসনকে সমর্থন করেছেন এই শ্রেষ্ঠত্বের দাবিতেই। এমনকি তদানীজ্তন বালকপাঠ্য 
গ্যাডভেঞ্চারের বইগুলোতেও এই তত্ত প্রচারিত হয়েছিলো যে একজন ইংরেজ বালককে 
এক আদর্শ Eng&li5॥m৷n হিসেবে তৈরী হতে হবে এক বৃহত্তর দায়িত্ব পালনের জন্য 
(এরকম একটি বই With Clive in [77019)1 এই Englishman কেই গিরিশচন্দ্র 
উপস্থাপিত করলেন “মীরকাসেম' নাটকে (১৩১৩, ২ আষাঢ় মিনার্ভায় অভিনীত)। এ 
নাটকে আমিয়ট বলে, ‘Let them see how Englishmen die’. 

এ নাটকের প্রায় সাহেবরা এতিহাসিক ব্যক্তি, হেস্টিংস, ভ্যান্সিটা্ট প্রভৃতি। ইংরেজের 
_যে জাতিগত-শ্রেষ্ঠত্বের ধারণা বুটিশসাশ্রাজ্যবাদী প্রতর্কের অবিচ্ছেদ্য অংশ এবং বৃটিশ 
করেছেন। হেস্টিংস-এর সঙ্গে তারার সংলাপে এই দিকটি তুলে ধরেছেন গিরিশ। 

তারা £.....শুনেছি যখন তোমাদের পতাকা উড্টীয়মান হয়, সেথায় অত্যাচার থাকে 
না, ক্রীতদাসের শৃঙ্খলমোচন হয়, সেই ইংরাজ-পতাকা শত শতউড্টীয়মান, সেই পতাকাতলে 
দেশীয় লোক অন্নাভাবে অস্থিচর্মসার! সাহেব, আর ইংরাজ নামে কলঙ্ক গ্রহণ করো না 
(১.৩)... ‘তোমরা যীশুখৃষ্টের আদেশবাহী__মানব দুঃখ দূর করো, তোমার জাতীয় গৌরব 
করো।' 
কথা’ সবই এক প্রতার্কিক অনুশীলনের অংশ বিশেষ। এর প্রাকসিদ্ধতা (axiomatic) যে 
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কতখানি দৃঢ়সংবদ্ধ তার প্রমাণ মীরকাসেমের প্রশ্নে । আমিয়টকে সে জিজ্ঞাসা করে__ 
‘একি উদারচেতা, খ্রীষ্টায় ধর্মাবলম্ী ইংরাজের কর্তব্য? সাহেব ক্ষান্ত হোন '। (ভারতবাসীর 
মনে এ প্রত্যাশা যে কতখানি ব্যাপ্ত ছিল তার প্রমাণ নীলদর্শপণের নবীনমাধবের কথায়ও 
পাওয়া যায়__'রে নরাধম নীচবৃত্তি নীলকর, এই কি তোমার খ্রীষ্টান ধর্মের জিতেন্দ্রিয়তা ? 
এই কি তোমার খ্রীষ্টানের দয়া, বিনয়, শীলতা £') প্রত্যাশা আর অভিজ্ঞতার প্রভেদের 
মধ্যে দিয়ে ফুটে উঠেছে সাহেবদের প্রকৃত জাতি-চরিত্র এবং রাজ প্রতর্কের নির্মাণকল্প। 
সাম্রাজ্যবিস্তারের নৈতিক ও আদর্শগত দিক দিয়ে যীশুরও যে বড় একটি ভূমিকা ছিলো 
তা উপরিউক্ত সংলাপগুলিতে দ্বার্থহীনভাবে প্রকাশিত । 

আবার, যীশুরই নাম ব্যবহার করেছে হলগুয়েল তার কপট, স্বার্থপর আচরণে ঃ 
উপর পানে তাকাইয়া 01151-এর নাম লিয়া বলিল, 'হামরা 01017511917. প্রজার উপর 
মীরজাফরের এত অত্যাচার কিরূপে দেখিব৷... সব মুখটা চুপ হইয়া গেল।' (১.৫) 

ইংরেজের এই কপট, শঠ চরিত্রের উল্লেখ করে মীরকাসেম, আলী, মণিবেগম প্রভৃতি 
চরিত্র: ইংরেজ তুচ্ছ অর্থপিশাচ বণিক’, ‘বিদেশী দাম্ভিক মাতৃশোণিতশোষক', “কুচক্রী, 
কুটিল শঠ অর্থের দাস’ । এই চারিত্রিক গুণাবলী যে গিরিশ শুধু সাহেবদের আচার আচরণের 
মধ্যে দিয়ে যথার্থ প্রতিপন্ন করেছেন তা নয়, তাদের স্বীবারোক্তির মধ্যে দিয়েও তা প্রত্যায়িত 
করেছেন । ভ্যাঙ্গিটার্ট প্রসঙ্গে হলগুয়েল বলে: টাকার জন্য ওর হাতের তেলো চুলকাইতে 
থাকে। আমি ফুটিয়া বলি__এই আমার দোষটা ।' (১.৫) তার “ফুটিয়া' বলাতে ইংরেজদের 
স্বার্থপরতা ও 00770)1107। এর যে ছবি পাই তাতে বোঝা যায় যে কেন ১৭৮৩ সালে 
ব্রিটিশ পার্লামেন্ট তার একটি বিল্এ বলতে বাধ্য হয়েছিলো যে "Parliamtnt will give 
signal marks of its displeasure against any person or persons...who shall 
wilfully adopt or countenance a system tending to inspire a reasonable 
distrush of the moderation, Justice, and good faith of the Bnush nation." 

এই ইংরেজ চরিত্র বুঝেছে মণিবেগম: ‘এরা বন্ধু নয়, শক্র নয়, শুধু স্বার্থান্বেষী’ । 
সম্যকরূপে এদের চরিত্র উপলব্ধি করেছে মীরকাসেম, যিনি বলেন, 

‘আমার স্পর্ধা ছিল, আমি মানবচরিত্র অবগত। কিন্তু ইংরাজ চরিত্র বোধহয় স্বর্গদূতেরও 
দুর্জেয় 
কেবল অর্থই এদের দেবতা! ইংরাজ চরিত্রে সমস্তুই বৈষম্য__ সমস্ত ভাবই পরস্পর 
বিরোধী-__একমাত্র ধনলিব্দাই প্রবল। (১.৬) 

“জনাব, ইংরাজ-চরিত্র বিশ্লেষণ করলেন, স্বদেশী চরিত্র বিশ্লেষণ করলেই সমস্ত অবস্থা 
বুঝতে বিলম্ব হবে না; ইংরেজ যেমন অর্থলোলুপ, আমরাও সেইরূপ আত্মীয়ধবংস 
লোলুপ।' গিরিশ পরাধীন বাঙালী তথা ভারতবাসীর জাতীয় চরিত্র গঠনের উদ্দেশ্যে 
সাহেব চরিত্র ব্যবহার করেছেন দর্পণের কাজে। দুটি ঘটনা এই প্রসঙ্গে উল্লেখযোগ্য। 
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বেটুসনের কোন এক আপত্তিকর মন্তব্যে ক্রুদ্ধ হেস্টিংস যখন তাকে দ্বন্যুদ্ধে আহান 
মিলিত হন। এ ঘটনার এক সাক্ষী, মুন্সি, নন্দকুমারকে বলে £ 

‘কিন্তু দেখুন মশায়, জাত দেখুন, যেই এই জাত ভাইয়ের হত্যাকাণ্ড শুনলে আর 
ঝগড়া মিটে গেল, কোলাকুলি করে যুদ্ধে চললো! আর আমাদের হিন্দু-মুসলমানের 
ভিতর এরূপ কলহ হলে, যদি সহজে কোন মেটবার সম্ভাবনা থাকতো, এ অবস্থায় সে 
বিবাদ পাকা হতো ।' 

অনুরূপ এক প্রসঙ্গে হে সাহেব নন্দকুমারকে বলে, 'হামাদের সব শিখিতে পারিবে, 
হামাদের এইটা [11019 শিখিতে পারিবে না,_জাতের দুশ্মন সবার দুশ্মন-_এ India- 
র লোক কখনও শিখিবে না'। প্রায় সমস্ত নাটক জুড়েই সাহেব চরিত্র চিত্রিত হয়েছে 
বাালী/ভারতবাসীর বৈপরীত্যে। 

ব্যক্তি সাহেব ও গোষ্ঠীগত সাহেব,_মণিবেগমের ভাষায় “দৃঢ়প্রতিজ্ঞ এক স্বার্থে আবদ্ধ 
ইংরেজ' __ যে এক, তার বিশিষ্ট প্রকাশ ডাক্তার ফুলারটন যাঁকে মীরকাসেম বধ করেন নি 
কেননা তিনি বেগমকে রোগমুক্ত করেছিলেন । এ প্রসঙ্গে ফুলারটন সাজাহানের রাজত্বের 
ডাক্তার বাউটনের উল্লেখ করেন, __তিনি সাজাহানের কাছ থেকে ব্যক্তিগত পুরস্কার নিয়ে 
ক্রোড়পতি হতে পারতেন; কিন্তু সেই tue born Englishman আপনার স্বার্থ না দেখিয়া 
বাঙ্গালায় ইংরাজের বিনাশুক্ষে বাণিজ্যের সনন্দ লিখিয়া লইয়াছিলেন । আমিও ডাক্তার... । 
ফুলারটন নিজেও সেই true born Englishman শ্রেণীভুক্ত ধার কাছে জাতির স্বার্থ সর্বাগ্রে, 
যিনি জানেন ‘ভারতের কোন দুর্বলতার জন্য সকলে আজ ইংরাজের বশ্যতা স্বীকারে উন্মুখ'। 
এতিহাসিকরা অনেক সময় এই ভেবে বিস্মিত হয়েছেন যে কি করে মুষ্টিমেয় ইংরেজ সারা 

নীলদর্পণ নাটকে সাহেব উপস্থাপিত হয়েছে ভালোমন্দের নিরিখে, মীরকাসেম এ 
জাতিগত দোষগুণের বিচারে। বাংলা প্রহসনের সামাজিক সাংস্কৃতিক প্রেক্ষাপটে সাহেবচরিত্র 
আরো বৈচিত্রযময়। এদের মধ্যে উল্লেখযোগ্য অমৃতলাল বসুর মিঃ থেডনিড্‌ল (সাবাস 
বাঙালী ৷), বা দুর্দশাপন্ন সাহেব ব্রকম্যান ফিস্‌ (রাজাবাহাদুর, রং সং), ‘বাংলা ফিরিঙ্গী' 
টমাস (একাকার) যার প্রসঙ্গে নাটকের আর একটি চরিত্র মন্তব্য করে: সাহেব বুঝি 
সাড়ে দশটার পর এসে খুব punctuality দেখাচ্ছ। তবু যদি সাদা চামড়া হতো।' 
জেনকিন্‌স্‌ চরিত্রে অমৃতলাল সৃষ্টি করেছেন এক নতুন 'সাহেব' শ্রেণী, যারা পরবর্তী 
কালে Anglo Indian বা Eurasian নামে পরিচিত, তার আপাত কৌতুককর বক্তব্যে 
নিহিত আছে এক এতিহাসিক ও মনস্তাত্বিক সত্য £ 

‘হোয়াট আম আই টু ডু? হামার মার মাটি ছিলো দেশী, সাদী করলো নেমকমহলের 
সাহেব জেন্কিন্দুকে, বাস্‌ হাম একেবারে ব্রিটিশবরণ ফিরিঙ্গি হলো, আবি হামার মামার ব্লাড 
বোলে টোমারা হিন্দুস্তানকা ভালাই করো, নেটিভ লোককে ভাই বলো, ফিন্‌ ড্যাডের ব্রড ভি 
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চুপ থাকে না, ও বোলে নেটিভকো হেট করো। লেকিন হাম কেয়া করে, কেয়া করে £' 

বাংলা প্রহসনের সবচেয়ে উপভোগ্য সৃষ্টি তার ব্রাউন সাহেব' (এ নামে গগনেন্দ্রনাথের 
একটি স্কেচ আছে) বা দেশী সাহেবরা, যারা নবাহিন্দু বা রিফর্মিষ্ট, ইংরেজী শিক্ষায় 
শিক্ষিত, মেকলের মানসসক্তান। উপনিবেশিক সংস্কৃতির যে পর্যায়েরর অনুকরণ (কারোর 
ভাষায় ‘হনুকরণ’) প্রাধান্য পায়__ সেই পর্যায়ের ‘সাহেব’ প্রহসনে অনেক আছে। এদের 
প্রতিভ দ্বিজেন্দ্রলাল রায়ের 'প্রায়শ্চিন্ত' নাটকের চম্পটি ও তার বিলেত-ফেরত বা 
বিলেত না গিয়ে সাহেব ভ্রাতৃবর্গ। বিশিষ্ট উত্তর-ুপনিবেশিক তাত্ত্বিক, সমালোচক হোমি 
ভাবা এই সাংস্কৃতিক বিপর্যয়ের মধ্যে লক্ষ্য করেছেন hybridity, mimicry, Shy civility 
এবং in-betwenes5 এর লক্ষণ, যার সমস্ত চম্পটি-সম্প্রদায়ের চরিত্রে বর্তমান। মেকী 
সাহেবীয়ানার সমালোচনার মধ্যে দিয়ে এই সব নাটকে ফুটে উঠেছে তদানীত্তন শিক্ষিত 
বা অর্দৃশিক্ষিত ভদ্রলোকের চরিত্র এবং ১৯শ শতকের বাংলা সংস্কৃতির একটি অংশের 
ছবি। এখানেই বাংলা প্রহসনের এতিহাসিক ও সাংস্কৃতিক গুরুত্ব। 

বাংলা নাটকের ‘সাহেব’ চরিত্রের উপসংহারে অবশাই স্মর্তব্য বড়ো মেমসাহেব ও 
বড়ো সাহেব: ভিক্টোরিয়া ও সেক্সপীয়ার। সহ্রাজ্ঞীর জননীরূ'প উপনিবেশের প্রজাকে তার 
‘সস্তান’ 59185 দান করে আশ্বাস দিয়েছে বৃটিশ সাম্রাজোর “নঙ্গলকর' অভিভাবকতের। 
নীলদর্পণের ভূমিকায় “দয়াশীলা জননী’ সন্তানকে স্তনদানকারিলী রূপে উপস্থিত। অমৃতলাল 
বসুর “বৈজয়ভ্ত-বাস'__এ ভিক্টোরিয়া সাম্যের প্রতীক : তার কাছে বৃটেনের সম্ভান ও 
ভারত সস্তানে কোন পার্থক্য নেই। 

বাংলা প্রহসনে সেক্সপীয়ার বহুচর্টিত, বহুউদ্ধৃত ব্যক্তি_তিনি ১৯শ শতকে শিক্ষিত 
বাঙালীর কালচারের মাপকাঠি। সাহেবের বঙ্গবিজয়ের চূড়ান্ত নিদর্শন সেক্সপীয়ারের 
বউ। তার স্বামীর চিঠিতে জানতে পারা যায় যে সে তাকে একখানা বাংলাভাষায় 
সেক্সপীয়ার আনতে বলেছিলো । স্বামীভক্তির যে পরাকাষ্ঠা তার স্বগতোক্তিতে পরিস্ফুট 
তাতে মনে করা যেতেই পারে যে তার শিক্ষা, তথা সেক্সপীয়ার পাঠ, তার পারিবারিক 
শাস্তির প্রতিকূল হবে না। কিন্তু দ্বিজেন্দ্রলালের প্রায়শ্চিত্ত নাটকে সুকেশিনী, হ্যামলেটের 
91০-এ পায়চারী করে হ্যামলেট-এর বিখ্যাত স্বগতোক্তি পাঠ করে, অফিসফেরৎ ক্ষুধার্ত 
স্বামীর দিকে কর্ণপাত না করেই। প্রসঙ্গত: বলা যেতে পারে, এই নাটকে দ্বিজেন্দ্রলাল 
বিলেত-ফের্তা সাহেব চম্পটির খাঁটি বিলিতি স্ত্রী রেবেকাকে এঁকেছেন, সে প্রাণপণে 
তার দুঃখ কষ্ট স্বীকারে এবং সহ্য খাঁটি হিন্দু স্ত্রী হতে চেষ্টা করে। তার স্বামীর প্রতি তার 
মস্তব্য ৪ +...15 he a type of his nation, I wonder! | hope 18011 

১৯শ শতকের বাংলা নাটকের সাহেবরা বিভিন্নভাবে এই ॥৪i০৷ এর স্বরূপ নির্ণয়ে 
সাহায্য করেছেন। | 








স্বাধীনতা-উত্তর বাংলা নাট্য-নিয়ন্ত্রণ 


তিরিশের দশকের মাঝামাঝি সময় থেকে সারা বিশ্বের রাজনীতিতে ব্যাপক ভাঙাগড়ার 
খেলা চলে যার পরিণতি দ্বিতীয় মহাযুদ্ধ (১৯৩৯-৪৫)। এই ঢেউ ভারতেও আসে । এই 
সব রাজনৈতিক ঘূর্ণীর মাঝে বসে নাট্যকাররাও তাদের কাজ চালিয়ে যাচ্ছিলেন। প্রতিষ্ঠিত 
হল 'প্রগতি লেখক সংঘ’ যার প্রকাশ্য সম্মেলন প্রথম হল ১৯৩৬ সালে ইস্টারের 
ছুটিতে, মুনসী প্রেমচন্দ-এর সভাপতিত্বে । এরই সূত্র ধরে ১৯৪০ সালে বাঙ্গালোরে ও 
বোম্বাইয়ে 'জননাটা সংঘের’ উৎপত্তি। প্রগতি লেখক সংঘ উঠে গিয়ে ১৯৪২-এ বাংলাদেশে 
প্রতিষ্ঠিত হল “ফ্যাসি-বিরোধী লেখক ও শিল্পী সংঘ'। এরই একটি নাম, গণনাট্য সংঘ। 
০০০০০৭০২০০০ 
দানা বাধল। 

বাংলা ও পাঞ্জাবকে দ্বিখণ্ডিত করে ভারতবর্ষ স্বাধীনতা লাভ করে, ১৫ই আগস্ট, 
১৯৪৭ খ্ৰীষ্টাব্দে। কিন্তু অচিরাৎ স্বাধীন দেশের কংগ্রেসী সরকার নতুনভাবে কড়াকড়ি 
করে নাট্য নিয়ন্ত্রণ আইন চালু করলেন এবং ২৬ মার্চ ১৯৪৮ খ্রীষ্টাব্দে কম্যুনিস্ট পার্টিকে 
বেআইনি ঘোষনা করলেন। তেমনি এই সময়কার গণনাট্যকর্মীদের ওপর হামলা চালিয়ে 
গেল এবং গণনাট্য সঙ্ঘ প্রযোজিত (১৯৫৩ পর্যস্ত) উনযাটটি নাটক ও অন্যান্য কপি 
পুলিশ কমিশনার চেয়ে পাঠিয়ে পরীক্ষা করলেন এবং প্রায় সব কয়টির অভিনয় নিষিদ্ধ 
করে দিলেন। এখানে সেই উনষাটটি নাটকের তালিকা দেওয়া গেল। 
লাল, চাষার বারোমাসী, দলিল, পথ, ভাঙাবন্দর, পথিক, জবানবন্দী, নবান্ন, সংঘবদ্ধতা, 
গোরা, মাউন্টব্যাটেন কাব্য, নীচের তলার মানুষ, চার্জসীট, নাগপাশ, দুর্ভিক্ষের পাঁচালি, 
নাটক নয়, জনক, মালয়ের মুক্তিযুদ্ধ, কাচরাপাড়া, India 15717101191, শহীদের ডাক, 
দিশাহারা, বিসর্জন, বিচার, 88118 Pah০5, চার অধ্যায়, সবপেয়েছির দেশ, নয়নপুর, 
যাদু কি কুরসী, রেল কা কণ্ঠস্বর, কাটোওয়ালা, We want 11811, শুকসারী, মৃত্যু নাই, 
অতলাস্তিক চুক্তি, হাসপাতাল, ডাক, মহেশ, মঞ্জিল, যুদ্ধ চাই না, ইতিবৃত্ত, Til! The 
৫9৮ 1 Die, নীলদর্পণ, পদধ্বনি, অরুণোদয়ের পথে, 19718 ০৮৩ ঢেউ, ছেঁড়াতার, 
উলুখাগড়া, আবর্ত, Lest you Forget, মহুয়া। 

পঞ্চাশের দশকের শুরুতেও বাংলা নাটকের অভিনয় নিয়ন্ত্রণ চলছিল । ‘পাদপ্রদীপ' 
পত্রিকায় শোভা সেন লিখেছিলেন ‘গণনাট্য সঙ্ঘের একাধিক নাটক নিষিদ্ধ করা হয়। 
এ সম্পর্কে আরও তথ্য পাওয়া যায় একটি গ্রন্থ্ে--“যতোদূর জানা যায় ১৯৪৭ থেকে 

+ ০৫ খ্ৰীষ্টাব্দের মধ্যে “মৃত্যু নাই’, ‘মঞ্জিল’, ‘সংকেত’ এবং “তরঙ্গ নাটকের বিরুদ্ধে এই 

আইনের প্রয়োগের চেষ্টা হয়েছিলো। এই নাটকগুলির প্রযোজক ছিলেন জাগরণী-সংঘ, 
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১৯৬ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


পরের ক'বছর যে তীব্র সঙ্কটের ছায়া অন্ধকারের সৃষ্টি করেছিলো তা থেকে উত্তরণের 
জন্য গণনাট্য সংঘ নাটকের মধ্য দিয়ে বৃহৎ জনতাকে ডাক দিয়েছিলো । বাঞ্ছিত স্বাধীনতা 
এল সত্য, কিন্তু দেখা গেল না কোন শ্রেণীহীন সমাজ, চোরাকারবারীর ল্যাম্প পোস্টে 
মৃত্যু, দাঙ্গাবাজদের শাস্তি। বরং দেখা গেল প্রথমে দ্বিতীয় মহাযুদ্ধ এবং স্বাধীনতার 
প্রত্যক্ষ ফলস্বরূপ সীমাহীন কালোবাজারী, মুনাফাবাজী, সীমান্তে কুমারী কন্যা চালান, 
রেশনিং আর স্টেশন ফুটপাত জুড়ে উদ্ধান্তদের ক্রন্দন। এ যুগের সমস্যা তাই কোন 
ব্যক্তির সমস্যা নয়, গোষ্ঠী বা শ্রেণীর সমস্যা । এ যুগের মানুষ একা পথ হাটে না-__ভুখা 
মানুষের সম্মিলিত মিছিল এ যুগের বৈশিষ্ট্য । “গণনাট্য' এদের কথা বলতে চেয়েছিলো 
বলেই সরকারের দৃষ্টি বেশী পড়ে। স্বাধীনতা-পূর্ব নাট্যকাররা বেছে নিয়েছিলেন বিদেশী 
শাসকদের শক্ররূপে আর স্বাধীনতা-পরবত্তী নাট্যকাররা বেছে নিয়েছিলেন কালোবাজারী 
দাঙ্গাবাজ-নারীধর্ষক, দেশ বিভাগের যারা নায়ক তাদের আক্রমণের কেন্দ্রস্থল রূপে । তাই 
গণনাট্যের উপর সরকারের চোখ গোড়া থেকেই ছিল। বেশ কিছু নাটকের পাণ্ডুলিপি 
দপ্তর থেকে নিয়েও যাওয়া হয়। কিন্তু গণনাট্য থেমে যায়নি। 

১৯৫৩-র অক্টোবরে উত্তর কলকাতার অশনিচক্র, লোকমঞ্চ, লোকসংস্কৃতি সংঘ 
প্রভৃতির চেষ্টায় ‘বঙ্গীয় নাট্য পরিষদ’ নামে একটি স্থায়ী এক্যবদ্ধ প্রতিষ্ঠান গড়ে ওঠে 
যার সম্পাদক ছিলেন চারুপ্রকাশ ঘোষ। কর্মপরিষদে ছিলেন নীরেন্দ্রনাথ রায়, গোপাল 
হালদার, নারায়ণ গাঙ্গুলী, তুলসী লাহিড়ী ও আমি। ড. সাধন ভট্টাচার্য উৎসাহভরে এই 
পরিষদের সভায় যোগ দিতে থাকেন এবং পরিষদ প্রকাশিত নাটক পত্রিকার সঙ্গে অহ্ীন্দ্র 
চৌধুরী, দেবীপ্রসাদ ভট্টাচার্য ও সাধন বাবুও জড়িত ছিলেন। বঙ্গীয় নাট্য পরিষদের 
উদ্দেশ্য ছিল নাট্য নিয়ন্ত্রণ আইনসহ অন্যান্য সরকারী বাধা নিষেধের বিরুদ্ধে আন্দোলন 
গড়ে তোলার সঙ্গে সঙ্গে সৃজনমূলক বিভিন্ন কর্মসূচী গ্রহণ করা । সিন্ধুবাদ বুড়োর মতো 
চেপে বসা বিলের বিরুদ্ধে দীর্ঘ সম্পাদকীয় লেখা হয় অরুণ রায় ও সজল রায়চৌধুরী 
সম্পাদিত "থিয়েটার" পত্রিকায়। তীব্রভাষায় আইনের বিরোধিতা করলেন শিশির কুমার 
ভাদুড়ী। এলাহাবাদ হাইকোর্টের রায়ে এই আইন ১৯৫৪ সালে প্রত্যাহৃত হলো বটে কিন্তু 
নাট্যকর্মীরা এখনও রাহুমুক্ত হয়েছেন এমন ধারণা করা যুক্তিসঙ্গত নয়। 

দশটি বছর যেতে না যেতেই ‘West Bengal Dramatic Performance Bill’ 
নামে আর একটি অভিনয় নিয়ন্ত্রণ বিধি এসে পড়ার সম্ভাবনা দেখা গেল। ১৯৬২ 
সালের ডিসেম্বর মাসে ক্যালকাটা গেজেটের অতিরিক্ত একটি সংখ্যায় প্রকাশিত পশ্চিমবঙ্গ 
নাট্যানুষ্ঠান বিলের খসড়ায় নীচের বিষয়গুলিকে নাটকে আপত্তিকর বলে প্রস্তাবিত করা 
হল 

ক. নাটকে এমন সম্ভাবনা আছে কিনা যে তার অভিনয় দর্শকদের মনে বলপ্রয়োগ 

অথবা সাবোটাজ দ্বারা সরকারের উচ্ছেদ সাধন করতে প্ররোচনা দেয়। 

খ. কাউকে নরহত্যা বা ওই রকম অপরাধে প্ররোচিত করে। 
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গ. দেশবাসীর এক শ্রেণীকে আর এক শ্রেণীর বিরুদ্ধে বলপ্রয়োগ করতে প্ররোচিত 
করে। 

ঘ. দেশবাসীর কোন এক শ্রেণীর ধর্মীয় বিশ্বাসে আঘাত দেয়। 

৬. যে নাটক অতিমাত্রায় কুরুচিকর, অভব্য। 

অবশ্য এই বিলের খসড়া বার হবার সঙ্গে সঙ্গে তীব্র প্রতিক্রিয়া দেখা দিল, যেমন 
দেখা গিয়েছিল ১৮৭৬-এ। বিভিন্ন পত্র-পত্রিকা প্রতিবাদে এগিয়ে এলো । প্রতিবাদ জানালেন 
দলমত নির্বিশেষে নাট্যানুরাগী মানুষরা___সাধন কুমার ভট্টাচার্য, বিবেকানন্দ মুখোপাধ্যায়, 
বনফুল, মন্মথ রায়, তারাশঙ্কর বন্দ্যোপাধ্যায়, প্রেমেন্দ্র নিত্র, নরেশচন্দ্র সেনগুগ্রু, অরবিন্দ 
পোদ্দার, সত্যজিৎ রায়, অহীন্দ্র চৌধুরী, নরেশ মিত্র, সলিল সেন, দেবনারায়ণ গুপ্র, 
সৌমিত্র চট্টোপাধ্যায়, জহর রায়, অজিত গঙ্গোপাধ্যায়, শেখর চট্েপাধ্যায় প্রমুখরা। সংস্থা 
হিসেবে প্রতিবাদ জানালো-__ ভারতীয় গণনাট্য সংঘ, বহুরূপী লিটল থিয়েটার গ্রুপ, 
বঙ্গীয় নাট্যসংবাদ, থিয়েটার ইউনিট, প্রান্তিক, শৌভনিক, চতুর্মুখ, গন্ধর্ব নাট্যকার সংঘ, 
রূপকার, ক্রান্তি শিল্পী সংঘ প্রভৃতি। কাশিমবাজার ভবনে নাটানিয়ন্ত্রণ বিলের প্রস্তাব 
প্রত্যাহারের জন্য সরকারকে যে আহান জানানো হয় সেই সভায় মন্মথ রায় সভাপতিত্ব 
করেন। নাট্যসাহিত্য সম্মেলনের প্রতিবাদ সভার বিবরণ সংবাদপত্র থেকে তুলে ধরছি__ 

“১৮৭৬ সালের নাট্যানুষ্ঠান আইনে নাকি নাটকের কণ্ঠরোধ করার ব্যবস্থা হয়েছিল, 
কিন্তু পশ্চিমবঙ্গ নাটানিয়ন্ত্রণ বিল যা হালে রচিত হয়েছে তাকে কি বলা যায়? বলা যায় 
নাটকের মৃত্যু বাণ.....।"" 

শেষপর্যন্ত অবশ্য বৃহত্তর বাংলার নাট্যকার এবং দর্শকদের নাড়ী-স্পন্দন অনুভব করে 
সরকার প্রস্তাবিত বিলটি প্রত্যাহার করে নেন। কিন্তু লক্ষণীয় হল বিদেশীরা অভিনয় 
নিয়ন্ত্রণের প্রয়োজনীয়তা অনুভব করেছিল নিজেদের স্বার্থে, স্বাধীনতা কামী দেশবাসীর 
কণ্ঠরোধ করতে। কিন্তু স্বাধীনোন্তর দেশে যে দু-একজন নাট্য নিয়ন্ত্রণের স্বপক্ষে পরোক্ষে 
হলেও মুখ খুলেছিল তারা ত এদেশেরই মানুষ । সংবাদপত্রের পৃষ্ঠা থেকে তাদের জঘন্য 
ভূমিকা কোন দিনই মুছে যাবে না। 

পুলিশের সঙ্গে কংগ্রেসীদের প্রত্যক্ষ যোগসাজসের ফলে ৭০-এর কালো দিনগুলিতে 
যে প্রগতিশীল আন্দোলনের উপর আক্রমণ শাণিত হয়েছিল তেমনিভাবে ভারতীয় গণনাট্য 
সংঘের উপর আক্রমণ শাণিত হয়। কোথায় গেল ১৮৭৬-এর নাট্যনিয়ন্ত্রণ আইন সম্পর্কে 
এলাহাবাদ কোর্টের রায়। একদিকে হঠকারী আন্দোলন অন্যদিকে যুব কংগ্রেসের সন্তানদের 
অত্যাচারের ফলে ভারতীয় গণনাট্য সংঘের অফিস আক্রান্ত হয়। বেশকিছু নাট্যকর্মী খুন 
হয়ে যান। 

শুধু গণনাট্য সংঘ নয়, যে কোন প্রগতিশীল সংগঠনই আজ এই ধরনের আক্রমণের 
সন্মুখীন হতে পারে। ‘ইউনিট থিয়েটার’ কর্মীকে লাঞ্ছিত করার ঘটনার পর একই 
ধরনের ঘটনা ঘটেছে গত ১৫ মে ভারত বন্ধের দিন 'মৌসুমী' গোষ্ঠীর কর্মী শংকর 
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কর্মকার ও সলিল চট্টোপাধ্যায়ের উপর। পুলিশের সামনেই গুণ্ডা বাহিনী উক্ত দুজন 
সংস্কৃতি কর্মীকে প্রচণ্ড আক্রমণ করে গুরুতর অবস্থায় আর. জি. কর. হাসপাতলে ভর্তি 
হতে বাধ্য করে। রাজা সম্পাদক মণ্ডলীর সদস্য অমিয় নন্দীকে রেল ধর্মঘটের সময় 
পলিশ গ্রেপ্তার করে একদিন আটক রাখে । শাস্তিপুরের পাক্ষিক সংবাদপত্র “জনতার 
মুখগত ২৩ জুন আবার স্থানীয় যুব কংগ্রেসী বাহিনীর হাতে আক্রান্ত হয়েছে। এদিন 
বিকেলে শাস্তিপুরের কালী মুখার্জীর মাঠে প: ব: বিদ্যুৎ পর্ধদ ওয়ার্কমেল ইউনিয়নের 
সপ্তম বার্ষিক জেলা সম্মেলনের প্রকাশা অধিবেশনের স্থানে তারা ‘জনতার মুখ'-এর ২০ 
জুন প্রকাশিত সংখ্যাটির কিছু কপি আগুনে পুড়িয়ে দেয়। উক্ত যুব কংগ্রেসীরা “জনতার 
মুখ জুলছে জুলবে’', “জনতার মুখ প্রকাশ করতে দেব না” ইত্যাদি শ্লোগান দেয় এবং 
মিছিল ও পথসভায় সংবাদপত্রটির ছাপাখানার কর্মী ও সম্পাদকমণ্ডলীর সহ-সাংবাদিক 
ও পাঠকদের শাসায়। এক্ষেত্রেও পুলিশ কোন হস্তক্ষেপ না করায় সংস্কৃতি আন্দোলনকে 
শাসক শ্রেণী যে কিরকম ভয় পেতে শুরু করেছে উপরের ঘটনাগুলি তারই প্রমাণ বহন 
করে। এ বিষয়ে গণতান্ত্রিক মানুষের ক্রমবর্ধমান চেতনাকে লাগাতার প্রচারের মাধ্যমে 
প্রতিরোধের প্রতিজ্ঞায় উদ্দীপ্ত করে তোলাই হবে গণনাট্য কর্মীদের এই মূহূর্তের কাজ। 

উৎপল দত্তর একটি বহু অভিনীত নাটক টিনের তলোয়ার'। এই নাটকের মঞ্চায়ন 
রবীন্দ্রসদনে করতে গেলে হুকুম জারী হয়েছিল, এ নাটকের অভিনয় করা যাবে না। 
এমনকি পি. এল. টি. কে কোনদিনই রবীন্দ্রসদনে অভিনয় করতে দেওয়া হবে না।' 
ইতিহাসের পরিহাস এই যে, সেই রবীন্দ্রসদন মঞ্চে উৎপল দত্তের বিভিন্ন নাটক পরবর্তী 
কালে মঞ্চস্থ করে পি. এল. টি ও এল. টি-জি. 

১৯৭৪ এর ২৬ আশস্ট। স্টার থিয়েটারে পি. এল. টি. উৎপল দত্তের “দুঃস্বপ্নের 
নগরী" অভিনয় করতে গেলে তা বলপূর্বক বন্ধ করে দেওয়া হয়। লাঞ্ছিত হন উৎপল 
দত্ত, তাপস সেন প্রমুখ। নাটকের আনুষঙ্গিক জিনিসপত্র তছনছ করা হয়েছিল। শুধু তাই 
নয়, নাটকটির বিরুদ্ধে ১৪৪এ ধারায় একটি ফৌজদারী মামলা চালিয়েছিল পুলিশ। 

গণনাট্যের বিশিষ্ট নাট্যকার চিররঞ্জন দাসের “সন্ত্রাস” ও “কম্বোডিয়া নাটক দুটি 
সমাজবিরোধীদের দ্বারা আক্রান্ত হয়েছিলো । বাসুদেব বসুর “কিমলিস' নাটক গুগ্বাহিনীর 
না-পছন্দ। ‘রূপাস্তরী'র ‘অজেয় ভিয়েতনাম’ নাটক প্রযোজনাও সন্ত্রাসের সাহাযো নিষিদ্ধ 
করার চক্রান্ত হয়েছিল। 

১৯৭০-৭৪-এর অজন্ত্র হত্যাকাণ্ডের মধ্যে আর একটি ভয়াবহ হত্যাকাণ্ডের সাক্ষী 
হয়ে রইল কলকাতার হৃংপিণ্ডে অবস্থিত কার্জন পার্ক। ২০ জুলাই ১৯৭৪। পুলিশের 
গুলিতে খুন হলেন নাট্যকর্মী প্রবীর দত্ত, গ্রেপ্তার হলেন নাট্যকার ও নাট্য পরিচালক বীর 
সেন। সিল্যুয়েট, শতাব্দী ইত্যাদি নাট্যগোষ্ঠী কয়েক বছর ধরে নিয়মিতভাবে পথনাট্যাভিনয় 
করে আসছিল। পথচলতি মানুষের পাশাপাশি প্রতি সপ্তাহের এক শ্রেণীর নিয়মিত দর্শক 
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পুলিশ শুণাসন এ সব ররর ng HRN 
সব নাটকের অভিনয় ভালো চোখে দেখছিল না। বেশ কিছুদিন ধরেই 
আয়োজন চলছিল এই : ৃ 
সব মুক্তাঙ্গন অভিনয়কে বন্ধ করে দেবার। বামফ্রন্টের বিশ 

বছরের শাসনকালে যে সব সরকারবিরোধী নাট্যগোষ্ঠী অবাধে নাট্যাভিনয় করে আসছে 
ইসটস5৮১০-১৬০-০৫:০৭ 

১৯৭৪-এর ২০ জুলাই পালিত হচ্ছিল ভিয়েতনাম দিবস। অন্যান্য শনিবারের 
সেদিনও সিলেট নাট্যগোষ্ঠী নাটক অভিনয় শুরু করল। কার্জন পার্ক ঘিরে তখন প্রায় 
দুশো পুলিশ। তাদের নেতৃত্বে ডি. সি. সাউথ, ডি, সি. সেন্ট্রাল এবং ডিসি ডিডি বিভূতি 
চত্রবর্তী। নাট্যাভিনয় শেষ হওয়ার পর পরই ২০ জুলাই সাম্রাজ্যবাদ বিরোধী কমিটির 
উদ্যোগে একটা বড়ো মিছিল শুরু হয়। পরিকল্পনা মাফিক নিরস্ত্র জনতার উপর সশস্ত্র 
সিল্যুয়েটের প্রবীর দত্ত, বীর সেন প্রমুখদের সঙ্গে এ মিছিলের কোনো যোগই ছিল না। 
অথচ নাট্যকর্মীদের প্রতি এই যে আঘাত তার একটাই উদ্দেশ্য, যে কোনোভাবেই হোক, 
অন্য ঘটনার সঙ্গে জড়িয়ে নাট্যাভিনয় নিষিদ্ধ করা। পুলিশ যথারীতি তার উপর আক্রমণের 
আযাঢে গল্প ফাদে। 

স্বাধীনোত্তর বাংলা নাট্যনিয়ন্ত্রণের ইতিহাসে যাঁদের হত্যা-কাহিনী চিরম্মরণীয় হয়ে 
থাকবে তাদের কথা এখানে তুলে ধরছি। 
১. সুশীল মুখোপাধ্যায় ও ভবমাধব ঘোষ । ১৯৪৮ সালের ২৭ ফেব্রুয়ারী ডিক্সন লেনের 
গণনাট্য সংঘের দপ্তরে । 
অধীর চক্রবর্তী । ভারতীয় গণনাট্য সংঘ, পানিহাটি শাখা, ৩০ অক্টোবর ১৯৭০। 
সরল রায়। ভারতীয় গণনাট্য সংঘ, পানিহাটি শাখা, ২৯ অক্টোবর ১৯৭০। 
সত্যেন্দ্রনাথ চক্রবস্তী। ভারতীয় গণনাট্য সংঘ, বেলুড় শাখা, ১ ফেব্রুয়ারী ১৯৭১। 
শঙ্করনাথ দত্ত। ভারতীয় গণনাট্য সংঘ, জোড়াবাগান শাখা, ৮ জুন, ১৯৭১। 
অনিল পাত্র। ভারতীয় গণনাট্য সংঘ, খড়দহ শাখা, ৩১ মে, ১৯৭১। 
দুলাল অধিকারী (দেয়ানন্দ গোম্বামী)। ভারতীয় গণনাট্য সংঘ, খড়দহ শাখা, ১৪ 
আগস্ট. ১৯৭১। 
৮. কল্যাণ ব্যানার্জী। ভারতীয় গণনাট্য সংঘ, জোড়াবাগান শাখা, ৮ জুন ১৯৭১। 
৯. সত্যেন মিত্র। নান্দীকার ও থিয়েটার ওয়ার্কশপের পরিচালক, ১৯৭১। 
১০.প্রবীর দত্ত। নাট্যপ্রেমিক। ২০ জুলাই ১৯৭৪। 

অন্যদিকে সাতাত্তরের বামফ্রন্ট সরকার গঠিত হওয়ার পর থেকে বামফ্রণ্টের নেতা 
কর্মীদের ব্যঙ্গ করে, বামফ্রন্টের বিভিন্ন কার্যক্রমকে সমালোচনা করে যে সব নাটক রচিত 
ও অভিনীত হয়েছে তাকে বন্ধ করার কোনো উদাহরণ অতি বড়ো বাম-বিরোধীর 
পক্ষেও দেওয়া সম্ভব নয়। বরং দলমত নির্বিশেষে কৃতী নাট্যকার-নাট্যসংগঠন-নির্দেশক 
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২০০ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


অভিনেতা অভিনেত্রী নেপথ্য শিল্পীদের পুরস্কৃত করার উদার মানসিকতা এই বিশ বছরের 
পশ্চিমবঙ্গের বাস্তব ঘটনা । 

প্রশ্ন উঠতে পারে, বিভিন্ন অশ্লীল নাটকের বিরুদ্ধে আশি এবং নব্বইয়ের দশকে যে 
সব আন্দোলন পশ্চিমবঙ্গে সংগঠিত হয়েছে তার কথা। এক্ষেত্রে তিনটি কথা স্মরণ 
করিয়ে দিতে চাই। এক. নাটকে ক্যাবারে নৃত্য, যৌনতা ইত্যাদি যখন প্রবল হয়ে এঠে 
তখন শুভবুদ্ধি সম্পন্ন দর্শকদের তার বিরুদ্ধে প্রতিবাদ করাই স্বাভাবিক এবং হয়েছেও 
তাই। দুই, মনে রাখতে হবে সুস্থ নাটকের পক্ষে এবং অশ্লীল নাটকের বিরুদ্ধে যে জনমত 
প্রতিবাদে নেমেছিল তার লক্ষ্য ছিল পেশাদার মঞ্চগুলি। কোনো জোরজবরদস্তি না করে, 
অভিনয়মঞ্চ দখল না করে, প্রেক্ষাগৃহে হই-হুল্লোড় না করে, পেশাদার মঞ্চের সামনে 
দাঁড়িয়ে বসে প্রতিবাদ জানানো হয়েছে । তিন. কেবল প্রগতিশীল লেখক শিল্পীরাই নন, 
নানান স্তরের নাটা-পরিচালক, অভিনেতা-অভিনেত্রী এবং বিভিন্ন গ্রুপ থিয়েটার এই 
গঠনমূলক প্রতিবাদে শামিল হয়েছেন বারবার । এই ভূমিকা পালন না করলে পরবর্তী 
প্রজন্মের কাছে সংস্কৃতি সম্পন্ন নাট্যকর্মী ও লেখকদের সমালোচিত হতে হত। বরং 
আগামী দিনেও বিগত দুশো বছরের বাংলা থিয়েটারের গৌরবময় এতিহা রক্ষা করতে 
হলে বিবেকবান মানুষদের যেখানেই অশ্লীল নাটক, সেখানেই প্রতিবাদ জানাতে হবে। 

তাই বলে নাটকের মধ্যে ভারতীয় কমিউনিস্ট আন্দোলনের দুর্বলতা, নানা বিভাজন 
যদি কোনো নাটকের মধ্যে প্রতিফলিত হয় তবে তাকে বর্জন করা নয়, বরং তার মধ্য 
থেকে আত্মসমীক্ষার উপাদান সংগ্রহই হবে প্রধান লক্ষ্য। এই সহিফুতা থিয়েটার ওয়ার্কশপের 
একটি দুর্দান্ত প্রযোজনা ‘বেলা অবেলার গল্লে'র ক্ষেত্রে ঘটেছে। বিভিন্ন বামপন্থী ছাত্র 
সংগঠন কলেজ ও বিশ্ববিদ্যালয়ের বিভিন্ন অনুষ্ঠানে এই নাটকের আমন্ত্রণমূলক অভিনয় 
দেখাবার ব্যবস্থা করেছে। একাধিক সরকারি পুরস্কার এজন্য পশ্চিমবঙ্গের বামফ্রন্ট সরকারের 
পক্ষ থেকে দেওয়া হয়েছে। সাতান্তরের পূর্বে এমন ঘটনা ছিল অকল্পনীয়। 

অন্য থিয়েটারের প্রযোজনা “হচ্ছেটা কি?" নাটকের অভিনয়ের সাক্ষী দর্শকরা নিশ্চয়ই 
মনে করতে পারেন, নাটকটি অভিনয়ের সময় এমন সব অবাস্তর নাম ও প্রসঙ্গ নাটকের 
মধ্যে জুড়ে দিয়ে বামপন্থার বিরুদ্ধে ইঙ্গিত করা হয়েছিল যা সঠিক তথোর ধার কাছ 
দিয়েও যায় নি। কিন্তু সে নাটকও কি সারা পশ্চিমবঙ্গে আক্রান্ত হয়েছে কোথাও? তা 
তো হয়ই নি বরং এ নাটকের পরিচালক পশ্চিমবঙ্গ সরকার কর্তৃক পুরস্কৃত হয়েছেন 
এবং নানা সরকারি নাট্য উদ্যোগে অংশ গ্রহণের জন্য সম্মানের সঙ্গে আমন্ত্রণ পেয়েছেন। 

এমন দৃষ্টান্ত আরও অনেক আছে যা বুঝিয়ে দেয় বামফ্রণ্ট-শাসিত পশ্চিমবঙ্গে 
বামপস্থার বিচ্যুতি, বামপন্থী কোনো কর্মীর দুর্নীতি কিংবা মস্তানদের হাতে আত্মসমর্পণের 
ছবি নাটকে অবাধে দেখানো হচ্ছে। শপথ-এর প্রযোজনা ‘খিল’, রমাপ্রসাদ বণিক-এর 
প্রযোজনা 'ত্রাতা' নাটক তো বটেই এমন কী-_অন্য থিয়েটারের ‘অদ্ভুত আঁধার’ নাটকের 
কথা নিশ্চয়ই দর্শকদের মনে পড়ছে। 








বাংলা থিয়েটার : অনুবাদ ও রূপান্তর 


অশোক মুখোপাধ্যায় 


প্রথমেই সবিনয়ে বলে রাখি শিল্পী বা আর্টিস্ট হয়ে ওঠা একটা বিরাট ব্যাপার । আমরা 
বেশির ভাগই rt ৮০117 বা কারিগর, মূলত আর্টিস্ট নই। রবীন্দ্রনাথ আর্টিস্ট, পিকাসো 
আর্টিস্ট, গিরিশচন্দ্র আর্টিস্ট। দীর্ঘকাল ধরে তারা আর্টিস্ট আছেন এবং থাকবেন । 
আমরা শুধু নাট্যমনস্ক শিল্পকারিগর হিসাবে কী বলতে পারি? থিয়েটারের সমস্যার কথা 
বলতে পারি, ভাবনার কথা বলতে পারি, রূপান্তরের কথা বলতে পারি এবং থিয়েটার 
সংক্রান্ত বহুবিধ আন্দোলনের কথাও বলতে পারি। মনে রাখতে হবে সমস্যা থেকে 
আন্দোলনের যে পরিপ্রেক্ষিত সে পরিপ্রেক্ষিত না বুঝতে পারলে বাংলা নাটকের রূপাস্তরিত 
গতিপ্রকৃতিও বোঝা অসম্ভব হয়ে পড়বে। সমস্যা ও সঙ্কটের এমন পরিপ্রেক্ষিত থেকেই 
বাংলা নাটক কিন্তু বারবার ঝুঁকে পড়েছে অনুবাদের দিকে। তার কারণও আছে। উনিশ 
শতকের নব্যশিক্ষিত বাঙালি দর্শক তথা তরুণ সম্প্রদায়ের মধ্যে বিদেশী নাটক ও 
রঙ্গালয়ের প্রতি উৎসাহ বৃদ্ধি পেয়েছিল। দেশজ নাট্যরীতির সঙ্গে বিদেশী নাট্যরীতির 
সংযুক্তিকরণের একটা প্রবল আগ্রহ তখন শিক্ষিত তরুণদের মধ্যে দেখা দিয়েছিল। ফলে 
চারদিকে নতুন নতুন মঞ্চ তৈরি হলো যা নতুন মডেলের। সেই সঙ্গে সঙ্গে বিদেশী 
সবকিছুতেই একটা নতুনত্ব এসে গেল। বিদেশী রঙ্গালয় থেকে প্রয়োজনের তাগিদে 
অনেক কিছুকেই গ্রহণ করলো কলকাতার চালু রঙ্গালয়গুলো। এই সূত্রে বলা যায় যে 
বাংলা নাটক প্রায় যতদিনের পুরোনো, অনুবাদ ও রূপাস্তরের ব্যাপারটাও কিন্তু ততদিনের 
পুরোনো । আসলে এই অনুবাদ বা রূপাস্তরের মাধ্যমেই বাংলা নাটকে এসেছে বেশ 
খানিকটা আঙ্গিকগত পরিবর্তন। নতুন ধরনের নাটক লিখতে হলে এই রূপাস্তরিত 
অনুবাদ চেতনার অবশ্যই প্রয়োজন ছিল। বস্তুত বেঙ্গলী থিয়েটারে ১৭৯৫ সালে 
লেবেদফের উদ্যোগে যে অভিনয়ের আয়োজন হয়েছিল, তার মধ্যেই নিহিত রয়েছে 
অনুবাদচর্চার প্রাথমিক ইতিহাস। রিচার্ড পল জড্েল-এর ‘The 1)15£815০' (কাল্পনিক 
সংবদল) লেবেদফের মাধ্যমেই বাংলা দেশের জনরুচিতে আদরণীয় হলো। এই নাটকের 
আরো এক বিস্ময় এই যে প্রথম সিনটা বাংলায় হবার পর দ্বিতীয় সিনটা আবার 
ইংরাজিতে অভিনয় করা হয়। অষ্টাদশ শতকের শেষ প্রান্তে এই তো তখন অনুবাদের 
শুরু। তারপর ক্রমান্বয়ে দেখা যাচ্ছে__অনুবাদের মাধ্যমেই বাংলা নাটকের মধ্যে ঢুকে 
পড়েছেন পৃথিবীর সবচেয়ে বড় নাট্যকার ও মহাকবি শেক্সপীয়র। যার নাট্যানুবাদ বাংলা 
না্যশ্রোতের দিকবদলও বটে। ১৮৫৪ সালে জোড়াসাঁকো নাট্যশালায় “জুলিয়াস সীজার'- 
এর অভিনয় কিংবা ১৮৭০ সালে ব্যাটরার 'প্রভাবতী' কর্তৃক “মার্চেন্ট অব ভেনিস'-এর 
অভিনয় এই প্রসঙ্গে স্মরণীয়। শেক্সপীয়র-অনুবাদপর্বের প্রথম পর্যায়ে হরচন্দ্র ঘোষ একটি 





২০২ হলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঃ 


উল্লেখযোগ্য নাম। “মার্চেন্ট অব ভেনিস" কিংবা ‘রোমিও আন্ড জুলিয়েট তার দ্বারাই 
অনুদিত হয়। এই অনুবাদকার্য সম্বন্ধে তিনি বলেছেন যে শেক্সপীয়রের নাটক শুধু গদ্যে 
কিংবা শুধু পদ্য অনুবাদ করা অসম্ভব । শেক্সপীয়র অনুবাদচর্চার দ্বিতীয় পর্যায়ে কিছুটা 
ঘোষের । তার অনুদিত “ম্যাকবেথ' স্মরণযোগা। তারও আগে বালক রবীন্দ্রনাথ 
মাস্টারমশাইয়ের অনুরোধে দৃশ্যগুলি অনুবাদ করেছিলেন। গিরিশচন্দ্রের অনূদিত ম্যাকবেখ 
মঞ্চস্থ করতে ১৬-১৭ বছর লেগে গিয়েছিল সত্য কথা এবং তা খুব একটা বেশিদিন 
চলেও নি-_এও সত্য কথা। তবু একটা কথা বলতেই হয় যে শেক্সপীয়র অনুবাদের 
ক্ষেত্রে গিরিশচন্দ্রই এখনও পর্যন্ত তার দৃঢ়তা নিয়ে, ব্যঞ্জনা নিয়ে এবং কাব্যিক গুরুত্ব 
নিয়ে সবচেয়ে বেশি সফলতা অর্জন করেছেন। উনিশ শতকে এসে, বিশেষ করে দ্বিতীয় 
পর্বে এসে দেখা গেল শুধু ইংরাজি নয়__ইংরেজরাই আমাদের সর্বক্ষেত্রের চালক। 
আমাদের কলোনিয়াল উত্তরাধিকার। সুতরাং ইংরাজি না জানা বিনোদিনীকেও যেতে 
হয়েছিল টৌরঙ্গি পাড়ায় সাহেব থিয়েটার দেখতে। পাঠিয়েছিলেন স্বয়ং গিরিশচন্দ্র । 
আমাদের খোলামেলা নাট্যাঙ্গন এই সময় দ্রুত বদলে গিয়ে দেওয়াল-আবদ্ধ প্রসেনিয়ম 
থিয়েটারের মধ্যে আশ্রয় নিলো। চালু হয়ে গেল বাক্সধিয়েটার। ইংরাজদের হাত ধরেই 
এই পরিবর্তন। জনপ্রিয় থিয়েটার গ্রাস করলো আমাদের । কিন্তু পরবর্তী ৪০-৫০ বছর 
ধরে আমরা টের পেয়েছি এবং পাচ্ছি যে নাটকের রথ শুধু ইংরাজদের দ্বারাই চালিত 
হয়নি। আমরা বুঝতে পারলাম রাশিয়াতে নাটক হয়, সুইডেনে নাটক হয়, জার্মানিতে 
কিংবা ফ্রান্সে হয়। চেকভের নাটক, ইবসেনের নাটক, ব্রেখটের নাটক, (প্ররণামেলোর 
দিকে টান দিলো। আমরা সম্যক বুঝলাম নাটকের সামগ্রিক ভাষা কাকে বলে। এই সময় 
থেরে আমরা actor ॥aAncior-দের যুগ থেকে 10076010-এর যুগে প্রবেশ করলাম। 
ক্রমে এসে গেলেন উৎপল দত্ত, শস্ভু মিত্ররা। এসে গেল বহুরূপী ও অন্যান্য নাট্যদল। 
অনুবাদের মাধ্যমে আমরা পেলাম £ ১. পুতুল খেলা, ২. দশচক্র, ৩. ওয়দিপাউস, 
৪. হেনরী দ্য ফোর্থ, ৫. গ্যালিলেওর জীবন 

এরকম বহু নাম উদ্ধৃত করা যায়। যে সব নাটানামের অস্তরাল থেকে বার হয়ে 
এলেন বহু নাট্যব্যক্তিতব। যেমন অজিতেশ বন্দ্যোপাধ্যায় কিংবা মোহিত চট্টোপাধ্যায়রা। 
বিজন ভট্টাচার্য কিংবা তুলসী লাহিড়ীরা। 

দুই 


থিয়েটার তো একটা আন্তর্জাতিক শিল্পকর্ম। যা আমরা পেয়েছি সাহিত্যের কাছ 
যে যার মতো করে তো রূপাস্তরকার্য চালাবেই। কিন্তু সমস্যা হচ্ছে আমরা ইউরোপ 











বাংলা থিয়েটার : অনুবাদ ও রূপাস্তর ২০৩ 


থেকে গ্রহণ কাঁ., কিন্তু ওরা তা করে না। ইউরোপীয় শুর বাইরে যে নাট্যসমৃদ্ধির 
ধায়া বহমান: নিজ’ নিজ উদ্ধত ও’ অহংকীৱের কারনে ওরা ডা লেডে চর না হা 
দেখার ইচ্ছাটাও নেই। এক্ষেত্রে ওদের থেকে আমরা অনেক বেশি সমৃদ্ধ, অনেক বেশি 
শিক্ষিত। ওরা সত্যজিতের সিনেমা দেখতে বাধ্য হয়_কারণ তা ক্যানে করে নিয়ে 
যাওয়া যায়। কিন্তু থিয়েটার তো আর ক্যানে করে বহন সম্ভব নয়। ফলে থিয়েটার 
পাচ্ছে না দু-মুখো যাতায়াতের সুবিধা। ওরা একমুখো, আমরা দুমুখো। আমরা ওদের 
দিকে চলেছি রূপাস্তরের মাধ্যমে, অনুবাদের মাধ্যমে। ওরা আসছে না। আর আসছে না 
বলেই দরজাটা পুরো খুলে যাচ্ছে না। তাছাড়া আমাদের দেশজ মানসিকতার একটা 
প্রবণতা হচ্ছে__অনুবাদের মাধ্যমে নাটক মঞ্চস্থ করলেই এই বলে অভিযুক্ত হতে হয় যে 
আমরা টুকছি বা নকলনবীশের ভূমিকা পালন করছি। ‘তিন পয়সার পালা’ কিংবা 
এরকম অনেক গুরুত্বপূর্ণ নাটকের ক্ষেত্রেই এই ব্যাপারটা ঘটেছে। কিন্তু আমাদেরও তো 
বক্তব্য-_মৌলিক জিনিসটা কি? মৌলিকতা মানে কি? ব্রেখট যখন নাটক রচনা করলেন 
সিম্ফষনী থিয়েটারে, তা তো ব্রেখটের মৌলিক গল্প ছিল না। শেক্সপীয়র যখন ‘হ্যামলেট’ 
রচনা করলেন, তাও তো তার নিজস্ব সম্পত্তি নয়-__স্পানিশ রাইটার থেকে টুকে 
দেওয়া । এমন কি 'ওথেলো'-র পুরো গল্পটা তো একটা স্কটল্যান্ডিক ব্যালাড। রবীন্দ্রনাথেরও 
‘কর্ণকুস্তীসংবাদ’ কিংবা ‘গান্ধারীর আবেদন’ কি মৌলিক? এঁদের দিকে তাকিয়ে সহজেই 
বলা যায় ব্রেখট যেমন তার ক্ষেত্রে মৌলিক নন, তেমনই মনোজ মিত্র ( দ্রষ্টব্যঃ 
অশ্থথামা) মৌলিক নন। সুতরাং অভিযুক্ত করে লাভ কি? ইংরাজি নাটক-_যার নাম 
'বেগারস অপেরা'_এও তো টুকে মারা মাত্র। আমরা শুধু এইটুকু বলতে পারি যে 
‘বেগারস অপেরা’ নতুন জীবন পেয়েছে ব্রেখটের হাতে এসে। অনুবাদ বা রূপাস্তরের 
স্বরূপও মূলত তাই। এক দেশের অন্য ভাষার নাটক এই দেশের নিজস্ব ভাষায় ধারণ 
করে তাকে নতুন জীবনদানই অনুবাদের প্রধান কাজ। এই দেশের নট ও নাট্যকারেরা 
বিভিন্ন সময়পর্বে এই কাজটাই করে গেছেন কখনও সাফল্যের সঙ্গে, কখনও বা বৈফল্যের 
সঙ্গে। সাফল্য হোক বা বৈফল্য__হারাবার তো কিছু নেই। কিন্তু এ বিষয়ে কোনও 
সন্দেহ নেই যে অনুবাদ বা রূপান্তরের ক্ষেত্রে আমরা অনেক বেশি শক্তিশালী। সুতরাং 
হীনমন্যতায় ভূগবার কোনও কারণ নেই। বরং আমরা গর্ব করতে পারি__দশচক্রের 
জন্য কিংবা 'ওথেলো", 'ম্যাকবেথ”, “রাজা অয়দিপাউস' , 'তিন পয়সার পালা, পাপপুণ্য 
“যখন একা’, 'নাটাকারের সন্ধানে ছটি চরিত্র', 'চৈতালী রাতের স্বপ্ন" 'গোত্রহীন', 
'ভালোমানুষ" প্রভৃতি নাটকের জন্য। মনে রাখা দরকার অনুবাদের মাধ্যমেই সৃষ্টি হয় 
নতুন এক ঘরানার। আর সেই ঘরানা থেকেই আসে জল-আলো-হাওয়ায় উম্মুক্ত দশ 
দিগস্ত। অনুবাদ ছাড়া আমরা ওই দশ দিগন্তের মধ্যে প্রবেশ করবো কী উপায়ে? 








সূচনাকাল থেকেই বাংলা নাট্যমঞ্চ সমৃদ্ধ হয়েছে তিনটি ধারায়-_মৌলিক নাটক, অনুবাদ 
নাটক ও রূপাস্তরিত নাটক। রূপাস্তরিত নাটক বা বিদেশি নাটকের আক্ষরিক অনুবাদ না 
করে তাকে দেশজ চেহারায় নিয়ে এসে অভিনয় করানোর যে ধারা বাংলা রঙ্গমঞ্চ 
গৃহীত হয়ে এসেছে সেখানে প্রথমেই মনে আসে গেরাসিম লিবেদিয়েফ-এর “দ্য ডিজগাইজ' 
বা কাল্পনিক সংবদল'-এর কথা । এ নাটক মঞ্চস্থ হয়েছিল ১৭৯৫ সালে, এরপর বাংলায় 
রূপাজ্তরিত নাটক দীর্ঘদিন নির্ভর করেছে শেক্সপিয়র ও মলিয়ের-এর নাটকের ওপর । 
তবে পরবর্তীকালে অর্থাৎ বিশ শতকের চারের দশক থেকে গণনাট্য আন্দোলনের ধারায় 
রূপান্তরিত নাটক নির্বাচনের ক্ষেত্রে কাজ করেছিল এক প্রগতিশীল রাজনৈতিক দৃষ্টিভঙ্গি 
_ইবসেন, গর্কি, শেখভদের নাটকের সঙ্গে পরিচয় ঘটল আমাদের । স্বাধীনতা উত্তরকালে 
বাংলা মঞ্চে শেখভকে সার্থকভাবে নিয়ে আসেন অজিতেশ বন্দ্যোপাধ্যায়। তার পরিচালনায় 
শেখভ, পিরানদেল্লো এবং সর্বোপরি ব্রেশটের প্রযোজনায় নান্দীকার সেদিন বাঙালী 
দর্শককে মাতিয়ে তুলেছিলেন। অজিতেশ বন্দোপাধ্যায়ের মেধাবী প্রযোজনার জনাই 
রূপাত্তরিত নাটক এদেশের দর্শকের কাছে জনপ্রিয়তা অর্জন করেছিল একথা বললে 
বোধহয় বাড়িয়ে বলা হয় না। এখানে বলে রাখা ভাল আমার আলোচ্য বিষয় বাংলা 
রঙ্গমঞ্চে রূপাস্তরিত নাটকের ধারাবাহিক ইতিহাস নয়, বরং শেখভের নাটক অবলম্বনে 
বাংলা রঙ্গমঞ্চের বিশেষ দুটি প্রযোজনার কথা আমি বলব- প্রথমটা ছয়ের দশকের 
মাঝামাঝি নান্দীকার উপস্থাপিত “মঞ্জরী আমের মঞ্জরী', আর অন্যটি অতি সাম্প্রতিক 
কাল্লে অর্থাৎ নয়-এর দশকের শেষদিকে স্বপ্নসন্ধানী প্রযোজিত “তারা তিন বোন'। এই 
আলোচনার সুত্র ধরে শেখভের প্রাসঙ্গিকতা ও সার্থকতার দিকটা বুঝে নিতে চেষ্টা করব। 

শেখভের সময়কাল ১৮৬০-১৯০৪। এই সময়সীমায় রাশিয়ায় শুরু হয়েছিল এক 
পালা বদলের পর্ব । সামস্তসময়ের তখন নাভিম্বাস উঠেছে। শেখভের লেখায় তাই রাশিয়ার 
সাধারণ মানুষের কণ্ঠস্বরই প্রবল হয়ে উঠেছে এবং সেখানে ফুটে উঠেছে সমসাময়িক 
জীবনের বিষণ্ন ছবি। শেখভ তার নাটকে বাস্তবের দুটো দিককেই সমান গুরুত্বের সঙ্গে 
তুলে ধরেছেন। একদিকে পুরোনো সমাজব্যবস্থার নিশ্চল বদ্ধ অবস্থার অসহ্য পরিস্থিতি 
এবং অন্যদিকে এই ব্যবস্থাকে আঁকড়ে ধরে থাকার নিষ্ফল হাস্যকর চেষ্টা। সময়ের সঙ্গে 
সঙ্গে জীবনের গতিতে তাল মিলিয়ে এগিয়ে চলার কথাই তিনি বলতে চেয়েছেন। 
সমাজতন্ত্রে রাশিয়ার উত্তরণ তিনি দেখে যেতে পারেননি, কিন্তু বিপ্লব যে অনিবার্য এই 
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কথা শেখভের লেখায় ও চিঠিতে স্পষ্ট। গভীর অনুভূতির মধ্যে দিয়ে অজিতেশ বুঝেছিলেন 
বাঙালী দর্শক তার সমাজ-বাস্তবতার কারণেই শেখভকে বরণ করে নিতে পারবে সহজেই । 
তার ভাষায়__'বাংলা নাটক কথাটির অর্থবহতা আমাদের কাছে ভাষাগত নয়, ভাবগত। 
যে বাংলা নাটক মুদ্রিত বা অভিনীত কোন রূপেই বাঙালীর প্রাণে আবেগ স্পন্দিত 
হওয়ার জোর রাখে না তা বাংলা লিপির ওকালতি সত্তেও বাংলা নাটক নয়। কিন্তু যে 
নাটক মহাসমুদ্ধের ওপার থেকে এসেও আমাদের বুকে আলোড়ন তোলার সম্ভাবনা 
রাখে তা বাংলা নাটক। তার মধ্যে নিশ্চয়ই এমন কোনো চেহারা লুকিয়ে আছে যা 
বাঙালী চিত্তের মমতার সঙ্গে যুক্ত, বাঙালী প্রাণের নিজস্ব লাবণ্যের ছোঁয়ায় উজ্জ্বল। এ 
রূপসজ্জায় বর্ণপ্রলেপে আমাদের চেনা আভাসগুলিকে রেখে আমরা বাঙালীর বাঙালীতম 
সেইসব স্বভাবগুলোকে নিশ্চয় উদ্ধার করতে পারি।' 

নান্দীকার প্রথমে শেখভের কয়েকটি একাঙ্ক নাটকের রূপাভ্তর ঘটিয়ে মঞ্চে নিয়ে 
আসেন 'নানা রঙের দিন’ (সোয়ান সঙ), পপ্রস্তাব' (দ্য ম্যারেজ প্রপোজাল) ও "শুভ 
বিবাহ’ (দি ওয়েডিং)। তবে এক্ষেত্রে তাদের শ্রেষ্ঠ প্রযোজনা “দি চেরি অর্চার্ড' অবলম্বনে 
“মঞ্জরী আমের মঞ্জরী'। স্বাধীনতা উত্তরকালে বাংলার সামাজিক প্রেক্ষাপটে স্থাপিত এই 
নাটক দর্শকের কাছে গ্রহণযোগ্যতার চুড়ান্ত সীমায় পৌছে গিয়েছিল। কারণ সামস্ততান্ত্রিক 
সামাজিক অর্থনৈতিক কাঠামোর অনেকটাই তখন আমাদের দেশে বিদামান, তার সঙ্গে 
সংঘাত চলেছে উপনিবেশিকতার সূত্রে এসে পড়া নতুন বুর্জোয়া ব্যবস্থা। ক্ষয়িষুঃ 
সামস্ততান্ত্রিক মূল্যবোধর ভাঙন এই নাটকে অজিতেশ বন্দ্যোপাধ্যায়ের অসাধারণ 
নাট্যবিন্যাসে বিশ্বস্ততার এমন একটা স্তরে পৌছেছে যে আমরা যেন দর্পণে আমাদেরই 
ভেতরটাকে দেখতে পাই। চরিত্রগঠন, সংলাপ-_বিশেষত আঞ্চলিক ভাষার সংলাপ ও 
অসাধারণ অভিনয়ের গুণে “মঞ্জরী আমের মঞ্জরী' বাংলা নাটকে একটি দিক্‌চিহনস্বরূপ । 
শেখভের চেরিকুঞ্জ এখানে রূপান্তরিত হয়েছে পুরুলিয়ার আমবাগানে। তবে যেহেতু শুভ্র 
চেরিফুলের কমনীয় সৌন্দর্য প্রতিরূপ হতে পারে না আমের মুকুল তাই পরিচালক তাকে 
সরাসরি দৃষ্টির আওতায় না এনে সংলাপের ও নাটকের নামের ভিতর দিয়ে তার 
আবেগটুকু সঞ্চারিত করে দিয়েছেন। তার কথায়-__“চেরী ফুলের দৃষ্টিগ্রা্য সৌন্দর্য 
থেকে ছিন্ন করে এই আবেগটুকু, এই বাসস্তীমোহকে যদি আশ্রমঞ্জরীতে সঞ্চারিত করা 
যায়, তাহলেই আমাদের উদ্দেশ্য সফল হয়-__এই ভেবে আমরা রূপায়িত নাটকের 
নামকরণে রবীন্দ্রনাথের গানের একটি পংক্তিখণ্ড ব্যবহার করেছি। বাঙালীর প্রথাগত 
অনুষঙ্গের সঙ্গে যুক্ত করেছি দূরবর্তী চেরীপুঞ্জের দৃশ্যগন্ধামধুরতাকে।” আমের কুঞ্জ এই 
নাটকে একদিনের হারিয়ে যাওয়া বাস্তব। বর্তমানের নিষ্ঠুরতর বাস্তবে এসে তাকে আঘাত 
করে চলেছে। এই স্মৃতি মুছে যাবার নয় আবার তাকে মহিমময় করে আঁকড়ে থাকারও 
অর্থ নেই এবং এই ঘটনাকেন্দ্রিক সংকটের চারপাশে এই নাটকে অজিতেশ নিয়ে এসেছেন 
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যে সব মানুষজন তাদের চেহারাগুলো আমাদের ভীষণ পরিচিত। যেভাবে তিনি তাদের 
el SRE CS EE TO OE 
জমিদার যুগের প্রতিভূ লাবণ্য (মাদাম রাণেভস্কায়া) ও তার ভাই গিরীন্দ্র (গায়েভ) 
ভন্যদিকে বংশানুরারিক "ভৃত্য" লালমোহন লোপাৰিন্য সার সবি কমন কুট উঠেছে 
নব্যধনিক শ্রেণীর পিপাসা। সেই আজ পয়সার জোরে লাবণা-গিরীন্দ্রদের বংশগত অপদাথ 
জীবনযাপনের ফলে নীলামে উঠে যাওয়া আমবাগান কিনে নিয়ে কলোনী বসানোর প্ল্যান 
করে। এই ঘটনা একদিকে যেমন লাবণা-শিরীন্দ্রের অভিমানে আঘাত করে অনাদিকে তা 
হীনমন্যতায় আক্রান্ত লালমোহনকে এক সঙ্কোচে ঘিরে ফেলে। অজিতেশ বন্দ্যোপাধ্যায়ের 
দর্শকের কাছে জীবন্ত হয়ে ওঠে, তেমনি দর্শক অনুভব করে লাবণ্য ও তার ভাইয়ের 
কাছে আম বাগানের ধ্বংস জ্বূপের ওপরে কলোনি গড়ে ওঠার জন্য কোন আদর্শগত 
দুঃখ নয় বরং বড় হয়ে ওঠে এই ক্ষোভ যে বংশমর্ধাদার অবমাননা ঘটছে বা তাদের 
সম্বন্ধে ভ্রাতাভগ্লীর উচ্ছাসকে অনড় বংশগৌরবের উদগার ছাড়া আর কিছু মনে হয়নি। 
একপাল হাস্যকর বিদঘুটে মানুষকে ছেড়ে দিয়েছেন। এ মানুষগুলোর অস্তিত্ব লাবণা- 
গিরীন্দ্রর অস্তিত্বকে প্রতিমুহূর্তেই উপহাস করেছে। এই মানসিকতার জন্য আমরা তাদের 
বড় জোর করুণা করতে পারি, আর আমবাগানকে কেটে ফেলায়ও ভাইবোনের চেয়ে 
আমাদের বেদনাই বড় হয়ে ওঠে, লাবণা-গিরীন্দ্রর জন্য আমরা যতটা না ব্যথিত হই, 
তার চেয়ে আমবাগানই আমাদের সত্তার সৌন্দর্যের একটি অংশ হয়ে ওঠেঁতা ছি 
হয়ে গেলে আমরা কষ্ট পাই। আর যে কিনে নিচ্ছে সেই লালমোহনের মধ্যে রূচি-শিক্ষা- 
বোধ-পরিমার্জনার এতই অভাব-__যার জীবনে অর্থই পরমার্থ তার প্রতিও দর্শকের 
সহানুভূতি সঞ্চারিত হয় না। ফলে একটা অসহ ব্যবস্থা থেকে আরও দুঃসহ ও অমানবিক 
একটা অবস্থায় চলে যাওয়ার মধ্যবর্তী যন্ত্রণাময় সময়ের শরিক হয়ে ওঠে দর্শক। অজিতেশ 
কউ সদ বিশ সেদিন বিষপ্রতার মধ্যেই সৃষ্টি 

করতে পেরেছিলেন উজ্জ্বল এক আলোর ইশারা- নাটকের শিল্পগুণকে ক্ষুণ্ন না করে। 
বেদনা আর কৌতুককে তিনি এমন অঙ্গাঙ্গি করে জুড়ে দিয়েছেন যে তাদের আলাদা 
করে জট ছাড়িয়ে পাবার উপায় নেই। তবু হাসি আর উল্লাসের প্রহসন ছুঁডে জয়িষুঃ 
সময় বারবার এই বেদনার মায়াজালকে ছিঁড়ে ছিড়ে চলে যায়। এখানে মনে পড়ছে 
ওল্ড লাইফ, গুড বাই”। আর তার পরেই বন্ধু তাপসের কণ্ঠে শোনা যায় ‘ওয়েলকাম'- 
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মঞ্চে এসে প্রবেশ করে এ বাড়ির অতি বৃদ্ধ ভৃত্য ফ্যালারাম। হরি হরি বলত নিঃসঙ্গ 
ফ্যালা মারা যায়। আলোর সাহায্যে গোটা মঞ্চ জুড়ে ফুটে ওঠে একটা ক্রমশ ঝলে পড়া 
বাঙালী আত্মিক অভিজ্ঞতার ইতিহাসের সঙ্গে। 

সবশেষে দেশীয়করণের ক্ষেত্রে অজিতেশের অভিনিবেশ কতটাই প্রখর ছিল সে 
বিষয়ে একটা ছোট্ট উদাহরণ দেবার লোভ সামলাতে পারছি না। নাটকে একটা জায়গায় 
আছে লালমোহনরূপী অজিতেশ ভুটুর (মায়া ঘোষ) কাছে বিয়ের প্রস্তাব করতে যাচ্ছে। 
কিন্তু চারপাশটা তখন অতিবাস্ত___লাবণারা বাড়ি ছেড়ে চলে যাচ্ছে। এখানে কেটু বিদেশী 
গন্ধ এসে যেতে পারত কারণ আমাদের দেশে এ সময়ে পাত্র নিজে কখনোই পাত্রীকে 
প্রোপোজ করতো না-___ কিন্তু অজিতেশের উপস্থাপনায় এই সংশয় দর্শকের মনে উঠতেই 
পারত না। মঞ্চের উপর অজিতেশ “তাই বইলছিলাম কি বিয়াটা হই গেলে ভালোই হয় 
বটে।' বলতে শিয়ে বাকাটাকে অর্ধসমাপ্ত রেখে যেন মানসিক সংকোচ ও দ্বিধা কাটানোর 
জন্য পাশের সোফার গদিটাকে হাত দিয়ে সমান করতে থাকতেন-_-যেন এটা খুব জরুরী 
আর তারপরেই দু'একটা অদৃশ্য সুতো যেন সোফাটা থেকে নখ দিয়ে ছিড়ে নিতেন__ 
আবার 'বইলছিলাম কী’ দুবার বলে 'ভুটু' ডাকটার উপর অতিরিক্ত আবেগ ঢেলে 
দিতেন, এতে লালমোহনের হাস্যকর অসহায়তা ও দৃশ্যটির কারুণ্য দুটোই এত স্পষ্ট হয়ে 
উঠত যে অসস্ভাব্াতার সমস্ত সম্ভাবনা কোথায় চলে যেত_চব্রিত্রটি তার রক্ত মাংস 
নিয়ে মনের দরজায় হাজির হতো। 

এভাবে 'মগ্ররী আমের মঞ্জরী' রূপাস্তরিত নয় মৌলিক নাটকেরই আস্বাদ এনে দিত। 
শেখভের “দি চেরী অর্চার্ড" নাটক পড়া না থাকলে এই নাটককে কখনোই বহিরাগস্তক 
বলে মনে হতো না। আবার প্রযোজনাটির সামর্যা এতটাই ছিল যে শেখভের মূল নাটক 
পড়া থাকলেও একে প্রবাসী বলে মনে হতো না। 

“মপ্তরী আমের মঞ্জরী' নাটকের প্রায় ত্রিশ বছর বাদে কলকাতার আর একটি নাট্যদল 
স্বপ্নসন্ধানী শেখভের আর একটি নাটক, যা ‘দি চেরী 'অচর্ড'-এর একবছর বাদে লেখা, 
্রি সিস্টার্স” অবলম্বনে তারা তিন বোন (উজ্জুল চট্টোপাধ্যায়-কৃত রূপান্তর) মঞ্চায়িত 
করেন। বলাবাহুল্য শেখভের এই নাটকের সামাজিক প্রেক্ষাপট পূর্বোক্ত নাটকটিরই মতো। 
তবে এখানে শহরতলিতে কিছু মানুষের জীবনের টানাপোড়েনকে তিনি ধরতে চেয়েছেন। 
‘তারা তিন বোনের’ কাহিনী সংক্ষেপে এইরকম-_কলকাতা ছেড়ে মেশান জাজ হয়ে 
বিপত্নীক পিতা চলে এসেছিলেন বগুড়ায়__সঙ্গে তিন কন্যা, এক পুত্র। কিন্ত অল্প দিনের 
গোবিন্দলাল যে যার মতো ঘুরপাক খেতে থাকে জীবনের আবর্তে। সময় তখন বয়ে 
চলেছে খরস্রোতা নদীর মতো-_১৯৩৪ থেকে ১৯৪০ সাল-_একদিকে স্বাধীনতা কামনায় 
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রাজনীতির আবর্তে থরথর করে কাপছে ব্যক্তিমানুষ, অন্যদিকে বিশ্বযুদ্ধের দামামা । এসব 
থেকে অনেক দূরে কল্পনা-মাখা আপন আঙিনায় বসে হাঁপিয়ে ওঠে তাদের মন। একটা 
ঝকঝকে জীবনের জন্য উন্মুখ হয়ে উঠলেও তার চাবিটা খুঁজে পায় না তারা। 
গোবিন্দলালের স্ত্রী অনিলা শ্রদ্ধা করতে শেখেনি কাউকে দূরত্ব বাড়ে বোনেদের সঙ্গে, 
জুয়ার নেশায় ক্রমশ তলিয়ে যেতে থাকে গোবিন্দলাল। চায়ের আড্ডায় জমজমাট 
বাড়িটার মূল আকর্ষণ অবিবাহিতা সুন্দরী যশোমতী-_ বিপ্লবী অপরেশ তার জীবনে বয়ে 
নিয়ে এসেছে নতুন জীবনের বার্তা। কিন্তু অপরেশের সহকর্মী মৃগাঙ্কও যে চায় তাকে! 
মেজোবোন শ্রামতী হাত বাড়ায় তারই মতো এক অসুখী পুরুষ ভূদেবের দিকে। বড়বোন 
সত্যবতী তার সুরুচি দিয়ে আগলে রাখতে চায় এদের। জীবনের বিচিত্র এক সন্কেতে 
মধ্যে দিয়ে ভবিষ্যত প্রজন্মের জনা নতুন পৃথিবী গড়ার স্বপ্ন দেখে তারা তিন বোন। 

অসাধারণ এক স্বপ্রময়তা দিয়ে মঞ্চ সাজিয়েছেন '্বপ্রসন্ধানী"। নাটানির্মিতির নতুন 
পথসন্জানে কৌশিক সেন যে বিশিষ্টতা অর্জন করেছেন এ নাটকে পৌছে তা যেন আরও 
বিভাময় হয়ে উঠেছে! আলোর অব্যর্থ প্রয়োগ-পরিকল্পনায় ব্যাক-স্টেজের কোরাস পেয়ে 
যায় আধুনিক এক মাত্রা, আমাদের মনের পর্দায় ভেসে আসে ব্রেশটের নাম, মনে পড়ে 
যায় “ব্যারিকেড '-এর কথাও-__খবরের কাগজের পাতাকে ছাপিয়ে হিটলারের সর্বগ্রাসী 
সত্তা যেখানে অধিকার করে নিতে চাইছিল গোটা ইতিহাসটাকেই। ব্যাক-স্টেজের সুচিন্তিত 
ব্যবহারে মঞ্চে এসেছে এক গভীর পরিব্যাপ্ততা। এক সময় তিনটি ভাগে মঞ্চটকে ভাগ 
করা হয়__একতলায় অনুষ্ঠিত "শ্যামা'-র মহলার সুর শুধু নয়, যেন ইচ্ছে করলেই 
আমরা প্রত্যক্ষ করতে পারি তার বাস্তুবতাকেও, আর বাড়ির পেছনের বাগান থেকে 
আবছা আলোয় প্রাত্যহিক কেজো জীবনের আভাস ও বাগানের ভেসে আসা সৌরভ 
একইসঙ্গে আমাদের আবিষ্ট করে আর একটু ওপরের দিকে একাধারে বাড়ি হস্তাস্তরিত 
হওয়ার অভিনয়ে রূঢ় বাস্তব আমাদের বেদনাবিদ্ধ করে দেয়। কেবল মঞ্চসজ্জা নয় 
অভিনয়ও এ নাটকের একটি বড় সম্পদ__বিশেষত তিন বোনের চরিত্রের অভিনয় ও 
ভাঙ্গনের ছবিটা স্পষ্ট হতে সময় লাগে না। কিন্তু নির্মাণে, অভিনয়ে, মানবিক সম্পর্কের 
প্রেক্ষাপটে ‘তারা তিন বোন’ একটি মনোগ্রাহী নাটক হলেও দেশকালের প্রেক্ষিতে এক 
ধরনের বদ্ধতা দর্শককে জিজ্ঞাসার ঘূর্ণাবর্তে দাঁড় করিয়ে দেয়। মূল নাটক থেকে বঙ্গীকরণের 
যে শর্ত অজিতেশ তার দক্ষতায় সেদিন উপস্থাপন করতে পেরেছিলেন এই নাটকটিকে 
সেদিক থেকে নিতাত্তই স্তিমিত মনে হয়। ছ'য়ের দশক থেকে সময় এত দ্রুত পাল্টে 
গেছে যে আজকের দর্শকের কাছে প্রশ্ন জাগে এই নাটকের মধ্যায়নের উপযোগিতা 
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কতটুকু। পরি লক ধরেছেন স্বাধীনতা আন্দোলনের সময়কে__নায়ক চরিত্র অপরেশ 
করা হয় নি, কাজেই তার শেষদিকের পরিবর্তন আকস্মিক ও অবাঞ্ছিত একটা চমক সৃষ্টি 
করে। যে সাম্প্রদায়িক দাঙ্গার আলোড়ন নাটকে ভেসে আসে তাকেও প্রক্ষিপ্ত মনে 
হয়- সময়ের হিসেবটা রক্ষিত না হওয়ার জন্য। এই অসংগতির জনাই নাটকটি আমাদের 
কাছে বিশ্বাস হয়ে উঠতে পারে না। অথচ শেখভের নাটকের একটা বড় বৈশিষ্ট্য হলো 
তার মধ্যে এমন কিছু সম্ভাবনা আছে__সংকটের এমন কিছু চেহারা আছে যাকে দক্ষ হাত 
আজকের একেবারে সাম্প্রতিক সময়ের সঙ্গে লগ্ন করে দিতে পারে । সেদিক থেকে মনে 
হয় রূপাস্তরের একটা অন্যতম শর্ত যে তাকে দেশ ও কালের সঙ্গে একাত্ম করে নিতে 
হবে, তারই অভাব যেন স্বপ্রসন্ধানীর প্রযোজনায় একটা খর্বতা এনে দিয়েছে। মূলকে 
মনে রাখি বা না রাখি “মঞ্জরী আমের মঞ্রী'র মতো এই নাটক পুরোপুরি বাঙালী হয়ে 
উঠতে পারে নি। 


বা. লো. না.- ১৪ 





পুরাণের নবরূপায়ণ 
সোহিনী ঘোষ 


প্রাক কথন 
কোনো সাহিত্য নিজের গুণেই অতিক্রম করতে পারে তার রচনাকালকে। হয়ে উঠতে 
পারে এমন এক আদর্শ, যা প্রভাবিত করবে উত্তরকালকে; তার ভাবনায়, চরিত্রায়নে বা 
গতিতে থাকতে পারে এমন সৌরভ, যা আমোদিত করতে পারে কালোশুর্ণ সহৃদয় 
সামাজিককে। কোনো কোনো সাহিত্য তার নিজের সময়ে জনপ্রিয় কালাস্তরে বিস্মৃত। 
কোনো কোনো সাহিত্য আবার সমকাল ও কালাস্তরে ফেলতে পারে এক দীর্ঘ প্রচ্ছায়া-_ 
সমকালকে প্রকাশ করে উত্তরকালকে করতে পারে উজ্জীবিত। 


“মনসামঙ্গল' সেই লোকপুরাণ, সাহিত্যের ইতিহাসের ধারায় যে অমরত্বের সন্ধান 
করে ফিরেছে। কিভাবে সম্ভব হয়ে উঠল সেটা? প্রশ্নের উত্তর পাঠক খুঁজে নেবেন__ 
সেটাই প্রত্যাশা । আমাদের আলোচ্য বিষয় হবে “মনসামঙগল পালার গল্প এবং পরবর্তীতে 
তার প্রভাব । 

কাহিনী : মনসামঙ্গল পালা 

করলেন। সমাজে বণিক তখন অগ্রণী সম্প্রদায় । কৌলিন্যে শ্রেষ্ঠ চাদ সদাগরকে নির্বাচন 
করলেন মনসা। চাদ শিবভক্ত, শিবের সেবক, উপাসক, অনুগামী । তিনি কেন রাজী 
হবেন অনার্য, কুৎসিত “চ্যা্মুড়ি কালীর উপাসনায়! যথারীতি টাদ-মনসা সংঘাত 
একেবারে মঙ্গলকাব্যের নিয়ম মেনেই। একে একে চাদ হারালেন তার মহাজ্ঞান, গুয়াবাড়ি, 
প্রিয় বন্ধু শঙ্কর গাড়ুড়ি, সপ্তডিভা, ছয়পুত্র; ক্রমশ সামাজিক সম্মান, পারিবারিক স্বস্তি 
এবং ব্যক্তিগত সুখ। তবু চাদ অটল-_ 

যে হাতে পূজিব আমি দেব শুলপাণি। 

সেই হাতে না পূজিব চ্যা্মুড়ি কাণী।। 

অধিক বয়সের সম্ভান লখিন্দর তার বিবাহের রাত্রে সর্পদংশনে প্রাণ হারায়। সামাজিক 
নিয়মানুসারে তার মৃতদেহ কলার মান্দাসে ভাসিয়ে দেওয়া হয়। সহযাত্রিনী, লখিন্দরের 
নবপরিণীতা বধূ বেহুলা । যে বহু প্রযত্রে এবং প্রচেষ্টায় দেবসভায় উপস্থিত হয়ে ফিরিয়ে 
আনে লখিন্দর সহ চাদের সাত পুত্রের জীবন, সপ্তড়িডা, প্রিয় বন্ধু। শেষ পর্যস্ত বেহুলার 
অনুরোধে চাদ পূজা দেন মনসার, বাঁ হাতে। শাস্তি পান মনসা, তুষ্ট হন__টাদ আবার 
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স্থিত হন সংসারে, সমাজে । 
কাহিনী : চাদ বণিকের পালা 

বণিক শ্রেষ্ঠ চাদ পাড়ি দিতে চান সমুদ্রে, প্রশাসন বিরোধী । প্রশাসনের ভুকুটি উপেক্ষা 
করে অনুগত গোষ্ঠী নিয়ে সমুদ্রে নৌকা ভাসান চাদ। শেষরক্ষা হয় না। কালিদহের 
ঘূর্ণিতে দিশেহারা চাদ উদ্ধার করে আনতে পারেন না সঙ্গীদের । পরাজিত, হৃতমান চাদ 
একাকী ফেরেন চম্পকনগরীতে। তখন সেখানে শুরু হয়েছে এক নতুন খেলা । পূর্বের 
প্রশাসক যথেষ্ট গ্রহণযোগ্য নয় সাধারণের কাছে, তৈরী হয়েছে বিরুদ্ধ পক্ষ। উভয়পক্ষই 
চাদকে বীর বলে প্রচার করে, টাদকে সহায়তা দিতে চায়, অবশ্যই তাদের শর্ত আরোপ 
করে। এক বিষয়ে উভয়পক্ষই সদৃশ। উভয়েই মনসার পূজক। চাদ সিদ্ধান্তহীনতায় 
ভোগেন। এই সময় লখিন্দর পিতাকে অনুরোধ জানায় সাগর পাড়ি দেওয়ার জন্য। 
আনন্দিত চাদ লখিন্দরের পাড়ির বন্দোবস্ত করেন। যাত্রার পূর্বে বিবাহের রাত্রে সাপের 
দংশনে লখিন্দরের মৃত্যু ঘটে। বেহুলার অনুরোধে স্বামীর সঙ্গে তাকেও ভাসিয়ে দেওয়া 
হয়। শেষপর্যন্ত বেহুলা ফেরে- নির্যাতিতা, লাঞ্কিতা, বেহুলার কাহিনী শুনে পূজা দিতে 
সম্মত হন চাদ। বেলপাতা দিয়ে বাহাতে পূজা দেন তিনি। ইতিমধ্যে বেহুলা-লখিন্দর 
আত্মহত্যা করে। চাঁদ উন্মাদ হয়ে যান। 


নায়ক : সময় 

তুর্কী আক্রমণের পরবর্তী সময়ে বাংলার জনজীবন হয়ে পড়েছিল উদ্বিগ্ন, অস্থির, 
উত্তেজিত ৷ প্রাচীন বিশ্বাসে স্থির থাকা আর সম্ভব হচ্ছিল না সাধারণের পক্ষে । পৌরাণিক 
পারবে না। ফলে প্রয়োজন হয়ে পড়ল এমন দেবদেবীর যাঁরা মূলত সাম্প্রদায়িক। সেই 
সম্প্রদায় তৈরী হয়ে ওঠে অনুগত, ভক্ত শরণাগত এবং দীগার্তদের নিয়ে। এই ভক্তদের 
ধারণ করতে পারেন তারা, পক্ষ অবলম্বন করতে পারেন তারা, ন্যায়-অন্যায়ের তোয়াক্কা 
না করেই। লাভটা উভয়পক্ষেই। একপক্ষ আশ্রয় পাবে, আশ্বাস পাবে__অন্যপক্ষ পাবে 
প্রচার। এ এক আশ্চর্য সমীকরণ! মনসামঙ্গল পালা এই আশ্চর্য সময়ের অনবদ্য প্রকাশক । 

স্বাধীনতার অব্যবহিত পূর্বের সময় থেকে, বলা ভালো তিরিশের দশকের শেষ অর্ধ 
অশিক্ষিত এবং কখনও বোধহীন শিক্ষিত জনতাও অস্থিরতা, দ্বন্দ এবং অব্যবস্থার ঘর্ণাবর্তে 
দিশেহারা হয়ে পড়ল। মধ্য চল্লিশের সময় থেকে এই তরঙ্গ হয়ে উঠল আরো উত্তাল। 
সাতচল্লিশে দেশভাগ ও স্বাধীনতা । স্বাধীনতা উত্তর সময়ে প্রশাসকদের নির্লজ্জ আত্মস্তরিতা, 
অনির্দিষ্ট দক্ষিণপন্থী চলনের পাশাপাশি একটা বামপন্থী চেতনার বিকাশ এবং শেষপর্যন্ত 
দক্ষিণপন্থীদের বামপন্থীদের সঙ্গে সম্পর্ক নির্ণয়ের ক্ষেত্রে দোলাচলতায় সাধারণ মানুষ 
অনিকেত। দক্ষিণপন্থী প্রশাসকদের দিক থেকে মুখ ফিরিয়ে বামপন্থার দিকে ফিরে তাকাতে 
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২১২ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


যখন উৎসুক হয়ে উঠছে সাধারণে, তখনই বামপন্থায় ধরল ভাঙন । সময়টা পঞ্চাশের 
শেষ ও যাটের শুরুর। ষাটের শেষ দিক থেকে পশ্চিমবঙ্গে জন্ম নিল এক অতিবামপন্থা, 
যার পরিণতি একপ্রকার উন্মার্গগামিতায়। সত্তরের দশকের একেবারে শেষ পর্যস্ত যার 
প্রত্যক্ষ প্রভাব বাংলার সমাজ ও রাজনীতিতে দেখা গেছে। এ এক অস্থির সময়। এ এক 
অস্থিরতার সময় । 

‘মনসামঙ্গল পালা' এবং ‘চাদ বণিকের পালা'-_এই উভয়েরই প্রকৃত নায়ক এই 
সময়টাই । 


নাট্যকারের (নাকি নাটককারের) অভিপ্রায় 

শম্ভু মিত্রের চাদ বণিকের পালা"র প্রথম গ্রন্থ প্রকাশ মাঘ ১৩৮৪ । প্রকাশক : সুপ্রিয় 
সরকার, এম. সি. সরকার আন্ড সন্স প্রাইভেট লিমিটেড, কলকাতা। ইংরিজি হিসেবে 
সময়টা ১৯৭৮। সত্তরের দশকের শেষ ভাগ । নাটকটির নির্মাণ শুরু হয় আগের দশকের 
শেষ ভাগে। ‘বহুরূপী’ পত্রিকায় প্রকাশিত হয়েছিল তিন ভাগে। গ্রন্থ প্রকাশ তার অনেক 
পরের ঘটনা। অর্থাৎ পাঠক, শ্রোতা বা দর্শককে খেয়াল রাখতে হবে সেই অস্থিরতার 
কাল নাটকের প্রতিটি শব্দে অনুপ্রবিষ্ট এবং তা নাট্যকারের বোধ ও অভিপ্রায় অনুসারেই। 
এই অস্থিরতাকে প্রেক্ষাপটে রেখে নাট্যকার নির্মাণ করতে চান এক আদর্শ। যে আদর্শ 
ভণায়িত হবে এক সুদীর্ঘকালের অতীত অংশে, ভূমিষ্ট হবে বর্তমানে, প্রবাহিত হবে 
ভবিষ্যতের দিকে। এই আদর্শ নির্মাণের প্রতিটি পর্ব রঞ্জিত হবে, উদ্ভাসিত হবে রাজনৈতিক 
প্রস্ঞায়। নাট্যকারের এই নির্মাণপ্রক্রিয়ায় সৃষ্টি হলো এক মানুষের, এক আদর্শ মানুষের 
যে মানুষটি একই সঙ্গে সংসারী, সামাজিক এবং নিঃসঙ্গ এক ব্যক্তিত্ব । চরিত্রটি চাদ 
বণিক । 

প্রসঙ্গ : চাদ 

শক্ত মিত্রের ‘পালায়’ চাদকে দেখানো হয়েছে এক দায়িত্বশীল সামাজিকের ভূমিকায় । 
যিনি ব্যক্তিগত সুখ ও স্বস্তি বিসর্জন দেন সামাজিক কল্যাণের জন্য। সত্যের এক নিয়ত 
অন্বেষণ-ই যাঁর জীবনের একমাত্র ব্রত হয়ে ওঠে। সত্যের মুখ তিনি কি দেখেছেন? সত্য 
পথ কোথায় তিনি কি জানেন? তাহলে কিসের অন্বেষা ঃ এখানেই পালাটির আধুনিকতা । 
চাদ বলেছিলেন 

“শুধু উদ্দেশ্যটা জানি আমি, পথ তো জানে না কেউ" 
আর এই পথেরই সন্ধান তো তার, আর সে তো এই জনাই-_ 
‘যাতে ভবিষ্যৎ একদিন রঙেতে রঙীন হয়, যাতে চম্পকনগরী সুস্থ, মুক্ত, 
অনর্গল হয়্যা যেতে পারে।' 
ভবিষ্যৎ শেষ পর্যস্ত রঙিন হয় না। হতাশ চাদকে বলতে হয়_ 
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ভেব্যে দেখ, মাত্র দু-এট্রা পথ খোলা আছে। এক, পরাজিত হয়্যা মনে 

তো যন্ত্রণা লাগে, পত্নী নাই, পুত্র নাই, তারেপর এই অপরাধবোধ তারা 

ছাড়া আর কোনো বন্ধুজন ছিল না তো কখনো আমার, ভেবে দেখ, 

আত্মঘাতী হয়্যা এইসব এইসব সমস্যার যন্ত্রণা মিট্যাতে পারি। ....সেই এট্টা 

পথ আছে। না হয়তো বেণী কিংবা করালীর কথা শুন্যা মনসার পুজা 

দিয়্যা সমাজে প্রতিষ্ঠা পেত্যে পারি। আরো এট্টা পথ, __আত্মহননের ।' 

না, আত্মঘাতী হন না টাদ। আত্মহননের দ্বিতীয় পথটাও গ্রহণ করেন না। প্রাণিত 

করেন পরের প্রজন্মকে, উদ্বোধিত করেন পুত্রকে পাড়ি দিতে। সত্যসন্ধানের উত্তরাধিকার 
প্রবাহিত হয়ে যায় লখিন্দরের মধ্যে । 


প্রসঙ্গ : সনকা 
মনসামঙ্গল পালায় সনকা চাদের ঘরণী শুধু । পৌরুষের প্রবল প্রতাপে অবদমিত 
এক সত্তা, যিনি স্বামী এবং মনসা উভয়কেই জীবনে গ্রহণ করেন সমান ভয়ে এবং সমান 
প্রয়োজনে । তিনি নিজে প্রতাপী নন, বিদ্রোহী নন, এমনকি, সমালোচক নন। মনসা ও 
স্বামীর দ্বন্দ্বে যিনি বিদীর্ণ । ‘চাদ বণিকের পালায় সনকা সমালোচক। মনসার কাছে তিনি 
নত কারণ সেখানে আছে সংসার সুখের আশ্বাস। স্বামীর তিনি সমালোচক- কারণ 
সেখানে আছে সংসার উজাড় করার আশংকা । তার নারী জীবন আহত, তার দাম্পত্য 
কলঙ্কিত-_-তাকে তিনি মেনে নেন নি। বিদ্বপে বিদ্ধ করেছেন পরাজিত স্বামীকে । 
‘তুমি মোরে চিরকাল অবজ্ঞা কর্যেছ সদাগর। ছোটো বল্যে, হীন বল্দে। 
আজ প্রমাণিত হয়্যা গেছে তুমিও তো ছোটো।' 
ক্লান্ত, বিধ্বস্ত চাদ ঘরে ফিরে এলে তীব্র শ্লেষে জিজ্ঞাসা করেছেন 
“আমি এটা প্রশ্ন করি? সঠিক উত্তর দিবে? তোমার যে নেউটিয়্যা আসতেই 
হোল তুমি তাতে আনন্দিত? তুমি কি আনন্দ করে ফির্যে এলে? বলো? 
এই ঘর-__শুধু এই সনকার লেগোো তুমি কি অস্থির হয়্যা আজ ঘরে ফির্যা 
এলে? সাচা কথা বোলো।...তুমি তো আমার তরে ফির নাই সদাগর। 
আমি কিসে আনন্দিত হব?’ 
অন্যায় দেখেন না তিনি। গভীর প্রত্যয়ের সঙ্গে বলেছেন তিনি__ 
‘যা কিছু করেছি আমি সবই মাত্র কল্যাণের তরে। স্বামী, পুত্র, সকলের 
মঙ্গলের তরে।' 
এ বিষয়ে দ্বিধা ছিল না তার। দ্বিধা ছিল অন্যত্র 
“কতোটা যে প্রিয়া আমি, আর কতোটা বিচ সারাটা CHR কিক 
কর্যা ঠাওর পাই না আমি। আমার অস্তরে ? 





২১৪ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


আমার চরিত্রে? বেশীটা কি প্রিয়া হতে চাই, নাকি মাতাই বেশীটা? মাতা- 
প্রিয়া, দুট্যা বিপরীত মেরু, ওঃ!" 
শেষ পর্যস্ত সনকাও আশ্রয়চাত হন। মনসা বা স্বামী কেউই উদ্ধার করেন না তাকে। 
দ্বিধায় দীর্ণ হয়ে যাওয়া সনকা, লখিন্দরের মৃত্যুতে মানসিক ভারসাম্য হারিয়ে ফেলেন। 


লখিন্দর এবং যুবকেরা 
মনে রাখতে হবে নাটক সৃষ্টির সময়কে । মনে রাখতে হবে লখিন্দর যাট-সত্তর 
দশকের যুবক। যে যুবকের শিক্ষা আছে, বিশ্লেষণ বুদ্ধি আছে, সংবেদনশীল মন আছে। 
যে যুবক অন্যদের থেকে স্বতন্ত্র। 
'লখিন্দরও দেখ, ইতর অসভ্য এ ছ্যামড়াগুল্যার সাথে কভু মিশেনাক, 
অসভ্যতা করে না কখনো'। 
আর এই কারণেই সম্ভবত সে অনবরত নিজেকে অন্বেষণ করতে থাকে। 
‘আমি তো আমার এই সন্ভাটারে ভালো করো চিনি না এখনো? বল্যেছি 
তোমারে । তাই তো সন্ধান করি আমার এ রক্তের আন্তরে কোন ইতিহাস 
জেগো বস্যো থেকে আমারে চালনা করে।' 
আত্মপরিচয় খুঁজে খুঁজে ক্লান্ত হয়ে পড়ে, তখন অশান্ত যৌবনের সেই ভয়ংকর ক্রোধ 
আছড়ে পড়ে চাদ-সনকার শুপর__ 
‘দয়া কর্যে তোমরা দু'জনে এট্টা কথা কয়্যা দিবে? কেন যে তোমরা 
সম্ভানেরে জন্ম দেও? এই হেন কুৎসিৎ জগতে কেন আমাদেরে আনো? 
কোন প্রতিশোধ নিতে চাও আমাদের পরে?’ 
যায়- 
‘তোমরা প্রচণ্ড পাপী। তোমার মতন মানুষেরা- যারা মানুষেরে অমৃতের 
পুত্র কয়__তারাই মোদের মনগুল্যা আরো বেশি কর্যা দ্বিধাভক্ত করো 
দেয়। পাপ, পুণ্য, উচিত কি অনুচিত, __ তোমরা প্রচণ্ড পাপী।' 
লখিন্দর আশ্রয় পেতে চায় নবপরিণীতা বধূর কাছে। শাস্ত হতে চায়। বাসররাত্রে সর্পদংশনে 
মৃত্যু হয় তার। 
অজান্তেই হয়ে গিয়েছিল প্রশাসনের ক্রীড়নক। প্রশাসন ব্যবহার করেছে তাদের নিজের 
স্বার্থে। যৌবন আঘাত করেছে যৌবনকে না বুঝে, যৌবন হত্যা করেছে যৌবনকে না 
জেনে, যৌবন নেশাগ্রস্ত হয়েছে, ধর্ষক হয়েছে, না দেখে। সে বড় সুখের সময় নয়। 
নেশাগ্রস্ত, নির্বোধ, অন্ধকারাচ্ছন্ন যৌবন ভেসে যায় নি জীবনবোধের কোনো নতুন 





শু 


মনসামঙ্গল থেকে চাদ বণিকের পালা : পুরাণের নবরূপায়ণ ২১৫ 


তাদের অবস্থান। শুধু এতটুকু জানে তারা 
' £ আরে আরে অস্তর্বিরোধ ভালো নয়-_ 
£ শালা, গুহস্থেরা ডর করে আমাদের । অভ্তর্বিরোধ হল্যে ডর ভেঙ্ে 
যাবে__ 
যৌবনকে ব্যবহার করা হয়েছে হত্যার হাতিয়ার হিসেবে । সত্তর বড় যৌবনঘাতী সময় ! 


বেহুলা : এক উপযুক্ত নোঙরের সন্ধান 

চাদ সদাগরের পরেই উল্লেখযোগা গুরুত্ব বেহুলার__কি “মনসামঙ্গল পালা’ কি ‘চাদ 
বণিকের পালা*য়। বেহুলা বিবাহসূত্রে চাদের পরিবারের সঙ্গে যুক্ত হয়। চাদের পুত্রবধূ 
সে। সায়বেণের কন্যা সে, বণিকবাড়ির প্রতিবেশ তার জানা । চাদ বণিক সম্প্রদায়ের 
প্রধান পূরুষ। ফলে পুত্রের বিবাহ প্রসঙ্গে শর্ত আরোপ করা তার ক্ষমতার অর্ভগত। এই 
কারণেই প্রচলিত প্রথা অস্বীকার করে নিজের প্রয়োজনে চাদ বেহুলাকে বিবাহের বাত্রেই 
শ্বশুরঘরে আসতে বাধা করেন। ভবিতবাকে এড়ানো যায় না। বিবাহের রাত্রে লোহার 
বাসরঘরের সূক্ষ্ম ছিদ্রপথে প্রবেশ করে কালনাগিনী, লখিন্দরের শিয়রে দংশন করে, 
বিয়ের রাতেই বিধবা হয় বেহুলা । চাদবণিকে’'র পালাকার অবশ্য এতদূর দৈবে বিশ্বাসী 
নন, ফলে এক্ষেত্রে নাগিনী লুকিয়ে থাকে পুত্রের মঙ্গলকামনায় সনকা প্রতিষ্ঠিত মনসার 
ঘটের মধোই। কার্যকারণ সম্পর্ক ন্যায়ত ও ধর্মত প্রতিষ্ঠা পায়। 

"মনসামঙ্গল পালা*য় চাদ সদাগর লখিন্দরের নিয়তি জেনেও বিবাহ দিয়েছিলেন 
বেহুলার লঙ্গে। কারণ ছিল এই-_বেছুলার জন্মছকে বৈধব্যযোগ ছিল না। ‘চাদ বণিকের 
পালা"য় চাঁদ কেন নিয়তি জেনেও বিবাহ দিয়েছিলেন পুত্রের? বিশেষ করে সেই পুত্রের, 
যাকে এক ভয়ংকর মারের সাগর পাড়ি দিতে হবে চম্পকনগরীর সুস্থ সুন্দর অনর্গল এক 
ভবিষাতের জন্য? চাদ কি জানতেন না কি পরিণতি হতে পারে এই যাত্রার? কেন তবে? 
পালাটিতে মন দিলে বোঝা যায় নাটাকারের উদ্দেশ্য । প্রশাসনের নিষেধ অগ্রাহ্য করে, 
ভবিষ্যতের দিকে । নোঙর ছিল না যে বহরের কোনো নৌকাতেই। কালিদহের ভীষণ 
ঘূর্ণিতে পড়ে সমস্ত সঙ্গী-অনুগামী হারিয়ে হাল ভাঙা পালছেঁড়া চাদ যখন ফেরেন 
আশ্রয়ের সন্ধানে, তখন তাঁর জন্য অপেক্ষায় ছিল না কেউ। নোঙরের কাছি কেটে 
দর্পিত স্পর্ধায় জয়ী হবার স্বপ্নে যে বিভোর চাদ পাড়ি দিয়েছিলেন__তার জীবনে বন্দর 
এল না আর। ফিরে এসে ভালোবাসা ভিক্ষে করলেন কাঙাল টাদ। সনকা উত্তর দিলেন__ 

‘তুমি আর কারো দিকে দৃক্পাত করো নাই। পত্রী বলো, পুত্র বলো, তোমার 
পাড়ি দিতে গেছ। আজ এই জীবনের পড়স্ত বেলায় তুমি এস্যা ভালোবাসা 
দাবী করো আমার নিকটে। হাসি পায় সদাগর।...আমি তো তোমার ঘরণী 


২১৬ বাংলা লোকনাট্য নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


গৃহিনী শুধু, সদাগর, ভালোবাসা কোথা পাব€' 
মানুষের জীবনের এক স্থিতির প্রয়োজন অনুভব করেছিলেন চাদ। তাগিদ ছিল তার 
লখিন্দরের জন্য একটা বন্দর, একটা নোঙর খুঁজে দেবার। আর এই কারণেই পালায় 
আসে বেহুলা। 
যে নোঙরের সন্ধানে বেছুলার কাছে গিয়েছিলেন চাদ, ঠিক তার বিপরীত অনুসন্ধানে 
সনকা পৌঁছোলেন বেহুলারই পাশে। চাদ খুজেছিলেন এক ন্লিগ্ধ আশ্রয়, কর্মক্রাভত পুরুষের 
জীবনে; সনকা খুঁজলেন এক মোহের আশ্রয়, পুরুষের কর্মকাণ্ডে যোগ না দিতে দেবার 
জন্য। একই বন্দরে বিপ্রতীপ আশ্রয় যাচনা! ‘পালায়’ আছে বেহুলার অভিভাবকরাও 
উপদেশ দিয়েছিলেন 
শান্ত হায়ো। শাস্তি এনো স্বামীর জীবনে । শাস্তি এনো স্বামীর সংসারে ।' 
বেহুলা হয়ে পড়ে বণিকের নোঙর, বন্দর। এটা অত্যন্ত শুরুত্বপূর্ণ। একে মনে রাখা 
জরুরী। 
বিবাহের রাতে কালসর্প দংশন করে লখিন্দরের শিয়রে। তার মৃত্যু হয়। বেহুলার 
অনুরোধে স্বামীর সঙ্গে কলার ভেলায় ভাসিয়ে দেওয়া হয় তাকে। ঘটে যায় এক বিপরীত। 
বন্দর নিজেই এবার ভেসে যায় অনির্দেশ্যের দিকে। 


‘সে বড়ো আনন্দের সময় নয়’ 
ষাটের শেষ থেকে সমস্ত সম্তর- এক অনবচ্ছিন্ন অস্থিরতার সময় । অস্থিরতা যুবকের- 
যুবতীর, কিশোরের-কিশোরীর, প্রৌঢ়ের-প্রৌঢ়ার, বৃদ্ধের-বৃদ্ধার। অবিশ্বাসের এক ঘনকৃষ্ণ 
মেঘে আবৃত অন্বর ধরলী। শাসক ও শাসিত__উভয়েই দিশেহারা প্রশাসক বুনে চলেছে 
এক স্বচ্ছ, মজবুত, আশ্চর্য জাল-_যে জালে আটকে যাবে বিরুদ্ধতা, প্রতিবাদ, প্রতিরোধ । 
বিবেকী, সৎ কিন্তু দুর্বল মানুষ হয়ে উঠবেন রান্ট্রযন্ত্রের হাতিয়ার অনিবার্য প্রয়োজনে । 
শ্রদ্ধেয় আচার্য উপদেশ দেবেন পুত্রতুল্য শিষাকে_ 
‘জগতে এ যেন এক অন্ধকার অকাল নেম্যেছে......দেখো না, জ্ঞানের সম্মান 
নাই, বিদ্যায় মর্যাদা নাই, সুভদ্র আচার নাই, সুভাষণ নাই, মাংস সুখ ছাড়া 
অন্য কোনো সুখ-চিস্তা নাই, ভুলো যাও, চন্দ্রধর, মহৎকার্ধের কথা ভুলে 
যাও। শুধু কোনোমতে নিজেরে বীচেয়্যা রাখো । আদর্শের পাছে ছুট্যে কোনো 
লাভ নাই।' 
সাধারণ মানুষ অপেক্ষা করে থাকে পরিবর্তনের জন্য। তারা একজন নেতা চায়, 
গৌরব চায়। যে অদ্তূত আঁধার পৃথিবীতে নেমে এসেছে, তার থেকে পরিত্রাণ চায় তারা। 
তারা প্রতিবাদী নয়-_-সে ক্ষমতা তাদের নেই। আক্ষেপ বিনিময় তাই পরস্পরের সাথে। 
“এই দেশটায় কোনো নেতা নাই। হেন একটা নেতা-_যার পানে সশ্রদ্ধায় 
চাওয়া যায়, যারে বীর বল্যে মনে হবে? যে নাকি ঘোড়ার উপরে চড়ে 





মনসামঙ্গল থেকে চাদ বণিকের পালা : পুরাণের নবরূপায়ণ ১৭ 


এস্যা চেটো খুলে কবে__'রক্ত দেও, - মোরা রক্ত দিয়্যা দিব, ‘অর্থ দেও’ 
__ মোরা অর্থ দিয়্যা দিব, “মুখ বুজে কাজ কর্যে যাও, কথা কয়ো নাকো,” 
মোরা কাজ কর্যে যাব। আছে? হেন কেউ নেতা? সব ব্যাটা পাল্তী স্বার্থপর ৷” 
খেয়াল রাখতে হবে সব ব্যাটা' শব্দ দুটিতে । কাউকে বিশ্বাস নেই তাদের-__না 
শাসকে, না বিরোধীতে। তারা বোঝে শাসকের চতুরতা। তারা জানে নিজেদের দুর্বলতা 
শুধু হা, এট্টা ক্রটি আমাদের আছে, ডরেতে আমরা সবে চুপ কর্যে থাকি। 
জোর করে সত্যকথা কতনের দক নাই আমাদের।' 
আর যৌবন? সে সময়ের যৌবন বড় কলঙ্কিত, বড় অসহায়, 
‘এই যত ছ্যামড়াগুল্যাযারা অসভ্যতা করে, ইয়াররাই সমাজেতে 
সংখ্যাগুরু? আর নির্বিরোধী সামান্য গৃহস্থ, ভদ্র ছেল্যাগুল্যা- ইয়ারা সকলে 
মিল্যে সমাজেতে সংখ্যালঘু?’ 
এই 'ছ্যামড়াগুল্যা' আর এই 'ছেল্যাগুল্যা' সকলেই তো একই গাছের ফল! 
ব্যবহার করা হয় 'ছেল্যাগুল্যা'কে নিশ্চিহ্ন করার জন্য । যেভাবে লখিন্দরের মৃত্যুপরিকল্পনায় 
তাদের অংশীদার করা হয়েছে__অনিবার্ষভাবে পাঠকের/ শ্রোতার/দর্শকের মনে পড়ে 
যাবে সত্তরের সেই দুঃসময়কে। 'মদ-মাংস-মেয়ে'র স্বপ্নে বিভোর 'ছ্যামড়াগুল্যা' ট্র্যাজিডির 
ইতিহাস রচনা করে। সময়াস্তরে “ছেল্যাগুল্যা' বীর হয়ে যাবে, নায়ক হবে; আর 
‘ছ্যামড়াগুল্যা’ হয়ে উঠবে কাপুরুষ, খলনায়ক। কিন্তু এই পরিচয় কি সত্যি প্রাপ্য ছিল 
তাদের? তাদেরও তো কথা ছিল ফুল ফোটানোর ৷ 


“অনঙ্গ অন্ধকারের হাত দেখি না, পা দেখি না' 
“মনসামঙ্গল পালা*য়। এই নৈরাজ্য ও অস্থিরতার উত্তরে স্থাপিত হচ্ছিলেন অন্য এক 
নৈরাজ্যের দেবী। তারই মঙ্গলগানে মুখরিত হয়েছিল মধ্যযুগ। সাধারণ মানুষের বুকের 
করেছিল মধ্যযুগে । মনসামঙ্গল পালায় মনসার সশরীর উপস্থিতি আছে। চাদের বিপরীত 








পালা'র। এখানে মনসার শরীরী উপস্থিতি নেই, উচ্চারণ আছে। মনসা এক অনঙ্গ অন্ধকারের 
প্রতীক। যাবতীয় ক্রি্লতা, শঠতা ও অসত্যোর প্রতীক। স্বাধীনতা উত্তর সময়ে যে ক্রিন্নতা, 
শঠতা ও অসত্য ভারতীয় প্রশাসকদের অভিজ্ঞান, তা নির্ভুলভাবে উঠে এসেছে মনসার 
প্রসঙ্গে । চল্লিশ থেকে সন্তর-_এই তিন দশকে তাই মনসার পূজারী সংখ্যায় বেড়েছ। কেউ 











এল 


অন্তরালে অন্ধকার। অত্যন্ত চেনা ছকে নাট্যকার সাজিয়ে দিয়েছেন তার শিল্পকে । 
ছক ১. -- সাধারণে সকলে যে মনসারে অত্যস্ত বিশ্বাস বাসে। তাই বেলীর বিপক্ষে 
যদি শক্তিশালী সংগঠন করা লক্ষ্য থাকে তাইলে এগুল্যা করা একেবারে 
আবশ্যিক ।' 
ছক ২. -_ তবে এটা পন্থা শুধু। কোনোমতে উদ্দেশাটা সফল করার। সদাগর, 
হয়। 
ছক ৩. __ ‘দেখ সদাগর, হাতে ফুল নিয়া সমাজের পরিবর্ত ঘটান যায় না। সমরের 
অর্থ হোল অন্যায় সমর ।' 
ছক ৪. -_- *সদাশর, শুদ্ধচিত্ত আদর্শবাদীরা এস্যা মারপিটি করে নাক। তার তরে 
মদ্যপায়ী দূর্বৃন্তেরে পোষণের প্রয়োজন হয়। তেমনিই সাধারণ মানুষের 
মনগুল্যা যদি বেণীর বিপক্ষে ক্ষেপাণের প্রয়োজন হয়, তাইলে তাদেরই 
যতো দৃঢ়বদ্ধ সংস্কার আছে সেইগুল্যা মেনে নিতে হয়। এই হোল বাস্তব 
অবস্থা । এরে মেন্যে নিয়্যা তবে নীতিটারে স্থির করা চাই। তাইলেই জয় 
আসে। এ ছাড়া উপায় নেই।' 
প্রশাসক নিরপেক্ষতা পছন্দ করে না। কোনো পক্ষ নিলে তাদের কাজটা সহজ হয়ে 
যায়। প্রশাসক শাসিতের জটিলতা মানতে চায় না 
'কারণ, কেউ যদি নিরপেক্ষ থাকে তাইলে তে সাধারণ মনে সন্দেহ 
জন্মাতে পারে, যে, আমাদের পক্ষে বুঝি পূর্ণ সত্য নাই।' 
সত্য থাকুক বা না থাকুক “সত্য আছে’ এই মায়া সৃষ্টির প্রয়োজন আছে প্রশাসকের । 
এই মায়া সৃষ্টির পথে অস্তরায় হয়ে উঠতে পারে এমন বাধাকে 
'., মোরা গুড়্যায়ে নিকেশ কর্যে দিব।' 
একথা ঠিক, মনসার সশরীর উপস্থিতি ‘চাদ বণিকের পালায় নেই। একথাও ঠিক, 
মধ্যযুগের মনসার মতো কোনো প্রতিহিংসার কথা আধুনিক মনসার মুখে শোনা যায় নি। 
বিষয়টা ভাবার। মধ্যযুগের সামাজিক পরিকাঠামোয় একজন রাজাই ছিলেন শাসক। ' 
স্বাধীনতা-উত্তর ভারতে রাজতন্ত্র পরিত্যন্ত-__গণতন্ত্রের প্রতিষ্ঠা । গণতন্ত্রের কণ্ঠস্বর তো 
একক হবে না-_-এমন কি তা শাসকের হলেও! তাই কথা বলে অন্যরা__মনসা থেকে 
যান অভ্তরালে । অস্তরালে, কিন্তু অমোঘ শক্তিরূপে। 


চাদ ও বেহুলা-_ দুই অভিযাত্রী 
চণ্ডীমণ্ডাপ বিনোদনের ছক অনুযায়ী “মনসামঙ্গল পালায় ঘটে সরল সমীকরণ । চাদ, 
যে কোনো কারণেই হোক, আপোষ করতে বাধ্য হন। বাঁ হাতে পুজো দেন মনসার। 
মনসাও খুশি হন। চাদকে ফিরিয়ে দেন সমস্ত__াদ যা হারিয়েছিলেন। সংসারে চাদের 
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আবার আদর হয়, কদর হয়। চণ্তীমণ্ডপ ঘিরে বসে থাকা শ্রোতাদের ইচছাপূরণ ঘটে। 
চাদের আপোষে তারা খুশী। শিবও থাকেন, মনসা থাকেন। 

‘চাদ বণিকের পালার সমাপ্তি সেভাবে হয় না। চাদ পুজো দেন__বা হাতে এবং 
বেলপাতায়। দর্শকের ইচ্ছাপূরণ ঘটে না। ভয়ংকর এক ফলাফলে হিম হয়ে, স্তব্ধ হয়ে 
যেতে হয়। লখিন্দর আর বেহুলা আত্মঘাতী হয়। চাদ উন্মাদ হয়ে যান। 

কেন এই পার্থক্য? মধ্যযুগের উপভোক্তা এবং আধুনিক যুগের উপভোক্তার গুণগত 
পার্থক্য ঘটে গেছে। মধ্যযুগীয় সরলতা আর দৃশ্যমান নয় বিশ শতকের সত্তরের দশকে । 
মধ্যযুগের স্বপ্ন ছিল সন্তানকে দুধে ভাতে রাখার। বিশ শতকের শেষের দশকগুলিতে 
মানুষের আকাঙ্ক্ষা আরো জটিল। আধুনিক তার স্বপ্ন-সাধনের উত্তরাধিকারী খোৌজে। 
আর ভবিষ্যৎ আত্ম-অন্বেষণের পথে যায়। যার শেষে অপেক্ষা করে থাকে হয় আপোষ, 
নতুবা আত্মঘাত। সত্তরের তরুণদের মধ্যে যাদের আত্মাণেষণের তাগিদ ছিল, তাদের 
আর উপায় কি ছিল আত্মঘাতী হওয়া ছাড়া? 

অত্যন্ত গুরুত্বপূর্ণ একটি ঘটনা ঘটে ‘চাদ বণিকের পালা'য়। বেছলা চাদের কাছে 
উদঘাটিত করে এক মর্মান্তিক সত্য। চাদের বংশধরদের উদ্ধারের জন্য বেহুলাকে হতে 
হয়েছে ধর্ষিতা। শরীরের বিনিময়ে প্রাণ ফিরিয়েছে স্বামীর। তবু শর্ত আছে। সে শর্ত 
এই-_ পূজো দিতে হবে চাদকে। রাজনৈতিক টানাপোড়েনের জটিলতার শিকার হওয়া 
ছাড়া সচেতন মেয়েদের আর উপায় কি ছিল? এ-বিষয়ে পরাধীন ও স্বাধীন শাসকে 
পার্থক্য নেই। ইলা মিত্র থেকে জয়া মিত্র_অভিজ্ঞতার ফারাক ঘটে না কোনো। 

প্রশ্ন জাগে, চাদ পুজো দিলেন কেন? শিবের উপাসক চাদ, সত্যের সন্ধানী চাদ, কেন 
গেলেন আপোষের পথে? সেকি শুধু লখিন্দরের প্রতি অপত্য ন্নেহে? এই প্রশ্নের উত্তর 
নিহিত আছে বেহুলার কর্মেই। বেহুলা তার লাঞ্ছনার কথা বলেছে চাদকেই। নির্ভুলভাবে 
সে জানে, একমাত্র সেখানেই তার আশ্রয়। আর চাদ বোঝেন পরাজয় কি! বেহুলার ওপর 
নিজের ভবিষ্যৎকে অর্পণ করেছিলেন তিনি। বেহুলা পারে নি সে দায়িত্ব যথাযথ পালন 
করতে। পরাজিত বেহুলা ফিরেছে তার সম্মান হারিয়ে। এই আহত-সম্মান, লাঞ্ছিত বেহুলাকে 
ধারণ করতেই তার পুজো দেওয়া। বেহুলার মধ্যে নিজেকে অনুভব করেছিলেন চাদ। 

এই পালায় দুটি বিপরীতমুখী যাত্রা আছে। প্রথমটি, নদী থেকে সঙ্গম পার হয়ে 
সাগরের দিকে, অর্থাৎ জীবন থেকে আদর্শের দিকে,__ এই যাত্রা টাদের। অন্যটি, মোহনা 
থেকে উৎসে, অর্থাৎ আদর্শ থেকে জীবনে! মোহনা থেকে উৎসের যাত্রাটা এক দীর্ঘ 
উজানযাত্রা। জীবনে গতিপথকে ফিরিয়ে দেওয়ার দুঃসাধ্য কর্মে মেতেছিল বেহুলা। পরাজিত 
বেহুলা ও পরাজিত চাদ__এই নাটকের দুই অবিস্মরণীয় অভিযাত্রী । 





পুতুল-নাটক বনাম নাটক 


আমাদের দেশে পুতুল-নাটক এখনো নাটকের মর্যাদা লাভ করতে পারে নি। পুতুল- 
নাটক-ও যে মূলত নাটক এই ধারণা এখনো গড়ে ওঠেনি। এই জন্যেই দেখা যায় 
কোনো নাট্যোৎসবে যেখানে সাধারণ নাটক, নৃত্যনাট্য, গীতিনাটা, পঞ্চাঙ্, একাঙ্ক, পথনাটক 

সারস্কত সমাজে বোধহয় পতুল-নাটক জাতে ওঠেনি এখনো; তাই দেখা যায় 
তাদের রচনার অজ্ঞভূক্ত করেন, চ্ৰিন্ত সে নাটকের আলোচনার মধ্যেও পুতুল-নাটকের 
কোনো উল্লেখ থাকে না। বাংলা সাহিত্যের ইতিহাসের মধ্যে একখানি সেরা গ্রন্থ ড. 
সকল মাধ্যম সম্পর্কেই আলোচনা করা হয়েছে। -_এমন কি যে সকল মাধ্যমকে ড. 
সেন ‘বাঙ্গালা দেশের বিকৃত-রুচি নাগরিক সংস্কৃতির বাহন’ বলে আখ্যাত করেছেন সেই 
খেউড, কবিগান ইত্যাদিরও তথ্যনিষ্ঠ আলোচনা করেছেন। বাদ গেছে শুধু পুতুল-নাটক 
(বা পতুল-পালা)। 

বাংলা নাটকের ইতিহাস রচনা করেছেন ড. অজিতকুমার ঘোষ । এখানিও বাংলা 
নাটা-ইতিহাসের একখানি সেরা গ্রন্থ । লক্ষ্য করলে দেখা যাবে এতে পাঁচশতাধিক বাংলা 
নাটকের আলোচনা থাকলেও পতুল-নাটক সম্পর্কে লেখকের নীরবতা আশ্চর্য করে 
আমাদের । 

এছাড়া আরো একটি গুরুত্বপূর্ণ ক্ষেত্রে পুতুল-নাটক অবহেলিত রয়ে গেছে, তা 
হলো শিক্ষার ক্ষেত্র। জন-শিক্ষার ক্ষেত্রে পুতুল-নাটক যে একটা গুরুত্বপূর্ণ ভূমিকা গ্রহণ 
করতে পারে একথা দেশবিদেশের শিক্ষাবিদরা স্বীকার করেন। কিন্তু শিক্ষা দিতে গেলে 
শিক্ষকেরও প্রশিক্ষণ আবশ্যক । এই প্রশিক্ষণের ব্যবস্থা করতে পারে বিদ্যালয় কলেজ 
এবং বিশ্ববিদ্যালয়গুলি। বাংলায় এমন বিশ্ববিদ্যালয় আছে যেখান থেকে নাট্য বিষয়ে 
স্নাতকোত্তর শিক্ষাগ্রহণের সুযোগ পাওয়া যায়। দুর্ভাগ্যের বিষয় সেখানেও পুতুল-নাটক 
শিক্ষার কোনো ব্যবস্থা নেই। 

এসব দেখে স্বভাবতই মনে হয় নাট্য-সংগঠক, সারস্বত সমাজ, শিক্ষাবিদ প্রমুখ 
এখনো পুতুল-নাটককে নাটক বলে স্বীকৃতি দিতে কিছু কুষ্ঠা বোধ করেন। 

প্রশ্ন হচ্ছে এ কুষ্ঠার কারণ কী? একটা সম্ভাব্য কারণ এই হতে পারে যে ‘পুতুল - 
নাটক’ এই অভিধাটি একেবারে হাল আমলের । সম্ভবত ইউরোপে প্রচলিত ‘Puppet 
Theatre’ কথাটির অনুকরণ-জাত। নইলে বাংলায় আবহমান কাল ধরে 'পুতুল-নাচ' 








পতুল-নাটক বনাম নাটক ২২১ 


কথাটাই ব্যবহৃত হয়ে এসেছে। কাজেই সকলে পুতুল অনুষ্ঠানকে ‘নাচ’ হিসাবেই বিবেচনা 
করেছেন, নাটক হিসাবে নয়। কিন্তু এটা আপাত সত্য মাত্র। পুতুল-নাচ বা পৃতুল- 
নাটকের ইতিহাসের পাতা ওপ্টালে অন্য এক সত্য আমাদের চোখে পড়ে। পাশ্চাত্য 
দেশে পুতুল-নাচ'-এর পরিবর্তে ‘PupPEL Theatre” কথাটি ব্যবহৃত হলেও বিংশ 
শতকের প্রথম দশকের আগে সেখানে প্রকৃত অর্থে প্রতুল-নাটক অজ্ঞাত ছিল। পৃতুল- 
নাট্যবিদ Majorie Batchelder-এর বাচনিক-এ জানা যায় যে ১৯১৪ সালের পর্বে 
ইংল্যান্ড বা আমেরিকায় যে প্রতুল-অনুষ্ঠান দেখানো হতো তাতে খণ্ড খণ্ড কিছু নাচ, 
কিছু গান বা সার্কাসের কিছু কসরৎ পৃতুলের মাধ্যমে মঞ্চে উপস্থিত করা হত। ১৯১৪ 
সালে Tony 58% নামে জনৈক পুতুল-নাটা-শিল্পী প্রথমে ইংল্যান্ডে, পরে আমেরিকায় 
সর্বপ্রথম যথার্থ পৃতুল-নাটক মঞ্চস্থ করেন।১ 

অন্যপক্ষে ভারতে পুতুল-নাটকের সুপ্রাচীন এঁতিহ্য রয়েছে। কত প্রাচীন ? উত্তরে বলা 
যায় যে, খ্ৰীষ্টপূর্ব শতাব্দীতেও ভারতে পুতুল-নাচ এবং প্রতুল-নাটকের অস্তিত্বের প্রমাণ 
পাওয়া যায়। তামিল ক্ল্যাসিক 'শিলাপ্লধিকরম্‌'-এ পুতুল অনুষ্ঠানের উল্লেখ রয়েছে। এ 
অনুষ্ঠানের উল্লেখ করেছেন। এই কাব্যের রচনাকাল খ্ৰীষ্ট পূর্ব ৭০০ অব্দ। পতপ্জলির 
(শ্ৰীষ্ট পূর্ব ২য় শতক) রচনাতেও ‘পুতুল বাজী’র উল্লেখ আছে। 

এখন প্রশ্ন হচ্ছে, পুতুল অনুষ্ঠান সম্পর্কে এই যে সুপ্রাচীন উল্লেখগুলি রয়েছে তাতে 
কী করে বোঝা যাবে এগুলি পুতুল নাচ, না-কি পুতুল-নাটক? উক্ত উল্লেখগুলিতে 
‘পূতুল-নাচ’ বলে কোনো কিছু নেই। বেশির ভাগ ক্ষেত্রেই ‘পুতুল বাজী’ কথাটা ব্যবহার 
করা হয়েছে। এখন বাজী বলতে কী বোঝাচ্ছে___পুতুল-নাচ না-কি পুতুল নাটক? অনুমান 
করা যেতে পারে যে সেই সময় নাচ এবং নাটক উভয়ই পাশাপাশি প্রচলিত ছিল। প্রশ্ন 
উঠবে এ অনুমানের যৌক্তিকতা কী। ‘নাচ’ শব্দটি অদ্যাবধি চলছে, তাতে মনে হয় 
সেকালে পুতুল-নাচ ছিল। “বাজী” বলতে হয়তো সেই নাচকেই বোঝানো হয়েছে।* 
এবারে তাহলে দেখতে হয় ‘পুতুল-নাটকে'র উল্লেখ কী কোথাও আছে? এ সম্পর্কে 
প্রখ্যাত পুতুল গবেষক পণ্ডিত জীবনপানি লিখেছেন___+778076 are references to 
chhayanataka (Shadow Theatre) being used by preachers of Jainism and 
Buddhism to popularise their religious legends." 

আমাদের পুতুল অনুষ্ঠানে নাটকের খোঁজে খুব গভীরে না গিয়েও একথা অনায়াসেই 
বলা যায় যে সুপ্রাচীন কাল থেকেই আমাদের ট্রাডিশনাল পাপেট নাচের পাশাপাশি 
নাটকও ভালোভাবেই প্রচলিত ছিল। সকলেই জানেন যে আমাদের এঁতিহাবাহী গ্রামীণ 
পৃতুল-নাচের বিষয়গুলি আহরণ করা হতো রামায়ণ, মহাভারত এবং পৌরাণিক কাহিনী 
থেকে। কাহিনীর এই পুতুল-নাট্যরূপকে গ্রামীণ কথায় বলা হতো 'পালা'। পালায় আদি- 
মধ্য-অস্ত সমন্বিত একটি কাহিনী থাকে যার rising action, conflict, climax, con- 
0105807। সবই আছে, চরিত্র, সংলাপ, গীত আছে, এ তো নাটকই। 





২২২ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


কাজেই আমরা অনায়াসে দাবী করতে পারি যে পুতুল-নাটকও শেষ বিচারে নাটকই। 
সমাজ ও সংস্কাতিকেই আহত করা হবে। কারণ বহু যুগ থেকেই পুতুল-নাটক ভারতে 
গুরুত্বপূর্ণ ভূমিকা পালন করেছে। 

তবু প্রশ্ন থেকেই যায়! না হয় মেনে নেওয়া গেল যে পুতুল-নাটক একটি অপার 
সম্ভাবনাময় মাধ্যম, এর এমন অবমূল্যায়ন হওয়া উচিত ছিল না। কিন্তু তবু অবমূল্যায়ন 
ঘটেছে, কেন ঘটল? 

কেউ কেউ আধুনিক সিনেমা এবং টেলিভিশনের উপর এই অবমূল্যায়নের দায় 
চাপিয়েছেন। বলছেন সিনেমা বা টেলিভিশনের উন্নত মানের টেকনোলজির সঙ্গে সেকেলে 
পুতুল নাচ পাল্লা দিতে না পেরে পিছিয়ে পড়েছে। মনে হয় এ ধারণাটি সর্বাংশে সত্য 
নয়। টিভি, সিনেমা তো ইউরোপেও আছে, চীন জাপানেও আছে, কিন্তু সে সব দেশে 
তো পাপেট থিয়েটারের উল্লেখযোগ্য অগ্রগতি ঘটেছে। এর মধ্যে রাশিয়ায় সাগেই 
গুব্রাদসব, সুইডেনে মাইকেল মেশ্‌কে প্রমুখ বড়ো বড়ো পাপেট শিল্পীর অভ্যুদয় ঘটেছে। 
এছাড়া ধরা যাক বাংলা থিয়েটারের কথা, থিয়েটার অর্থাৎ মনুষ্যাভিনীত থিয়েটারের 
কথা । এই টিভি-সিনেমার যুগেই তো উৎপল দত্ত, অজিতেশ প্রমুখ প্রতিষ্ঠা লাভ করেছেন। 
তাহলে থিয়েটার মার খেল না অথচ পাপেট থিয়েটারই একলা মার খেয়ে গেল, = 
এটাই বা কেমন কথা? 

বর্তমান প্রবন্ধকারের ধারণা, সব দোষ অন্যের কাঁধে চাপানো যাবে না। এই 
অবমূল্যা়নের বেশ কিছু দায় ট্র্যাডিশনাল প্রতুল-নাচিয়েদের স্বীকার করে নিতে হবে। 
ট্যাডিশনাল পুতুল-নাচের ধারাবাহিক অগ্রগতির ইতিহাস অনুধাবন করলে দেখা যাবে 
একটা স্তরে এসে তারা পিছিয়ে পড়েছে। ভারতের স্বাধীনতা সংগ্রামের সময়ে এবং 
পরবর্তীকালে আমাদের শিল্প-সাহিত্য, নাটকে থিয়েটারে যে অভূতপূর্ব অগ্রগতি ঘটেছে 
ট্রাডিশানাল পুতুল-নাচের উপর তার বিশেষ কোনো প্রভাব পড়েনি । আঙ্গিক বা টেকনিকের 
ক্ষেত্রে যাই হোক নাটকের বিষয়বস্তুর ক্ষেত্রে এতিহ্যবাহী পুতুল নাচ অনেক পিছিয়ে 
পড়েছিল। এই পিছিয়ে পড়ার কারণে দেশকালের সঙ্গে এর একটা বিচ্ছেদের সুচনা 
হয়েছিল। উদাহরণ স্বরূপ বলা যায় স্বাধীনতা সংগ্রামে দেশের যে মহান বীরেরা প্রাণ 
দিয়েছেন, সেই সূর্য সেন ক্ষুদিরাম প্রমুখের চরিত্র ও ত্যাগের কথা পুতুল-নাট্যা-মঞ্চে 
প্রতিফলিত হয় নি চল্লিশের দশকে, যুদ্ধ, মন্বস্তর, মহামারির যে দুঃখ স্রোত দেশের ওপর 
দিয়ে প্রবাহিত হয়ে গেল তার চিহ্ন নাটকে পড়ল, বিজন ভট্টাচার্যের “নবান্ন' এর মতো 
কালজয়ী নাটকের সৃষ্টি হলো, কিন্তু এসবের কোনো পদচিহ্ন পুতুল-নাচের ওপর পড়ল 
না। এই পশ্চৎপদতার মধ্যেই সম্ভবত এতিহ্যবাহী পুতুল-নাচের অবনূল্যায়নের কারণ 
নিহিত আছে। তবে সৌভাগ্যের বিষয় যে সম্প্রতি গ্রামীণ পুতুল-নাটকে মাদকাসক্তি, 
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পণপ্রথা ইত্যাদির সমালোচনা উপস্থিত করা হচ্ছে। গত শতাব্দীর নয়ের দশকে সাক্ষরতা 
আন্দোলনের বিষয়ে অনেকগুলি পুতুল-নাটক প্রদর্শিত হয়েছে। 

এ তো গেল ট্র্যাডিশনাল বা এতিহ্যবাহী পুতুল-নাটা দলের কথা। উল্লেখযোগ্য যে. 
পারেনি। ‘নদীর এ কুল ভাঙে, ও কূল গড়ে" এইটেই প্রকৃতির নিয়ম। আমাদের পুতুল- 
নাটকের ইতিহাসও এই নিয়মের দ্বারাই নিয়ন্ত্রিত। এতিহ্য আমাদের সম্পদ, আবার সেই 
এতিহোরও একটা পিছুটানও আছে। এঁতিহ্যের মধ্যে আটকে গেলে অগ্রগতির পথ রুদ্ধ 
হয়ে যায়। আমাদের গ্রামীণ পুতুল-নাটক যখন এক সময়ে এই পিছুটানের মধ্যে আটকে 
গেল (চল্লিশ/পধ্তাশের দশকে) তখনি আবার দেখা গেল কলকাতাসহ কিছু কিছু শহরাঞ্জলে 
এক দল আধুনিক পুতুল-নাট্যশিল্পীর আবির্ভাব। যথা,দি পাপেট্‌স্‌’ ‘সি, এল, টি' ইউথ 
পাপেট থিয়েটার’, (সি, পি, টি) “তাল-বেতাল পাপেট থিয়েটার’, পিপল্স্‌ পাপেট 
থিয়েটার (পি, পি, টি)’ ইণ্ডিয়ান পাপেট থিয়েটার", “বর্ধমান পাপেট থিয়েটার’, "ডলস্‌ 
থিয়েটার’ ...ইত্যাদি। এরা contemporary Puppet Theatre বলেই পরিচিত। এরা 
এতিহ্যের মধ্যেই আটকে যান নি, বরং এতিহ্যের বিকাশ সাধন করেছেন। এদের টেকনিক 
বৈজ্ঞানিক, বিষয ভাবনা আধুনিক এবং বহুধা। আধুনিক জনজীবনের আশা আকাঙ্ক্ষা 
এদের পুতুল নাটকে প্রতিফলিত। এই প্রতিফলন ঘটেছে কখনো রূপকের মাধ্যমে, কখনো 
সোজাসুজি । এদের কেউ কেউ রবীন্দ্রসাহিত্যেরও পুতুল-নাট্যরূপ রচনা করেছেন; যথা, 
ইয়ুথ পাপেট গ্রুপ করেছেন রবীন্দ্রনাথের “তাসের দেশ", তাল বেতাল পাপেট থিয়েটার 
করেছেন রবীন্দ্রনাথের ‘তোতা কাহিনী’, পিপলস্‌ পাপেট থিয়েটার (পি, পি, টি) করেছেন- 
“রথের রশি'। রূপকের মাধ্যমে আধুনিক জনজীবনের সংগ্রাম রূপায়িত হয়েছে এ তাল 
বেতাল পাপেট থিয়েটারের ‘টোপ’ নামক পুতুল-নাট্যে। পি,পি;টি সুকাভ ভট্টাচার্যের 
কবিতা অবলম্বনে দলিত জীবনের বেদনাকে পুতুল-নাট্যরূপ দিয়েছে। প্রয়াত রঘুনাথ 
গোস্বামী তার একান্ত নিজস্ব দৃষ্টিভঙ্গিতে আধুনিক পৃথিবীর করাল রূপটিকে তুলে 
ধরেছিলেন তার “There are five ways to kill a man" ছায়া পুতুল-__অনুষ্ঠানে। 
আবার এই Contemporary Puppet Theatre যে আধুনিকতার জন্য পুরাতন ক্লাসিক 
জগতের দিকে পিছন ফিরে আছেন তাও নয়। এর প্রমাণ মিলবে ক্যালকাটা পাপেট 
থিয়েটারের ‘আলাদীন’ এবং “রামায়ণ' পুতুল-নাট্যে, কিংবা চিল্ড্রেন্স লিটল থিয়েটারের 
'লবকুশ' পুতুল নাট্যে উল্লিখিত এই সব পুতুল-নাটক ইতিমধ্যে বিশেষ জনপ্রিয়তাও 
লাভ করেছে। বলা যায় 'একুল ভাঙার’ ক্ষয় ক্ষতি পুষিয়ে দিয়েছেন ‘ওকুল গড়ার" 
Contemporary Puppet Theatre গোষ্ঠী । 
দাবী আমরা করতেই পারি। 
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প্রসঙ্গ নির্দেশ ও মন্তবা : 
Plays গ্রছ। 

২. পুতুলের সঙ্গে ‘বাজী’ কথাটি সম্পর্কযুক্ত হয়ে মধ্যযুগের বাংলা সাহিত্যে ব্যবহৃত 
হয়েছে। আধুনিক কালেও পাই ‘নাচায় পুতুল যথা দক্ষ বাজীকরে'। __সম্পাদক 

<. Jiwan Pani : Living Dolls, ৮4 

8. একেলাকে হাল শ্বামলে কোনো কোনো শ্রারীণ পুতুল নাটকে ক্রদিল্যামের ফাসি 
বিষয় এসেছে। ১৯৯০ সালে নদীয়ার স্বরূপগঞ্জে ক্ষুদিরাম’ মঞ্চস্থ হয়েছে। 
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অভিহিত করা হয়। প্রথম যেদিন কোনো অভিনেতা অভিনয় করবেন বলে বেদি-র 
কিন্তু নাটকের দাবিতেই সেই আঙ্গিকের রূপাস্তর ঘটল ক্রমে ক্রমে । এবং তারপর ক্রমে 
একক অভিনয় হলে সেটি নাট্যপদবাচ্য হবে কিনা সে বিষয়ে মতভেদ ঘটল। 

ভারতবর্ষের আধুনিক নাটাক্ষেত্রে সম্ভবত মহারাষ্ট্রের পু. লা. দেশপাণ্ে প্রথম মঞ্চে 
একেবারে একা অভিনয় শুরু করেন। যতদুর মনে পড়ে নাটকটির নাম ছিল “আসা নী 
আসা মী'। অর্থ বোধহয়--আমি আমিই'। শুনেছি এই নাটক অত্যন্ভ জনপ্রিয় ছিল 
মহারাস্ট্রে। পু. লা.-জীর গানের গলাও ছিল অসাধারণ। তার কথার সঙ্গে গান দর্শকের 
আস্তরে ঘা দিত। তার রসিকতায় মুহূর্তে মুহূর্তে দর্শক হাসিতে ফেটে পড়ত। এ নাটক 
আমি দেখিনি । এর সম্পর্কে শুনেইছি কেবল। 

কলকাতায়-_বোধহয় বলা যায় ভারতবর্ষের পূর্বাঞ্চলে-_প্রথম যে নাটকটি এই 
ধারায় উপস্থাপিত হলো সেটি অপরাজিতা" । নাটককার-__নীতিশ সেন। নির্দেশিকা- 
অভিনেত্রী শ্রীমতী তৃপ্তি মিত্র। তার প্রথম অভিনয় হয়েছিল ১৯৭১ সালে, কলামন্দিরের 
ছোট মঞ্চটিতে। সেই মঞ্চটি অধুনা কলাকুপ্জ বলে পরিচিত। সে নাটকে অপরাজিতা 
একটি চরিত্র। একটি অল্প বয়সী সরল মেয়ে, যাকে শ্বশুরবাড়ি থেকে বেরিয়ে এসে 
আশ্রয় নিতে হয়েছে দাদার বাড়িতে। দাদা বৌদি বাবুনটুর সঙ্গে তার দিনযাপনা। নাটক 
যখন শুরু হয় তখন অপরাজিতা দর্শকদের বলে দেয় দাদারা কেউ নেই বাড়িতে। তারা 
কোনো আত্মীয়ের বাড়িতে নিমন্ত্রণে গেছে। সেই সুযোগেই সে যেন দর্শকদের নিজের 
জীবনের কথা বলে নিতে চাইছে। সে যতই বাইরের লোকের সামনে ঢেকেঢুকে নিজের 
কথা বলবার চেষ্টা করে, ততই তার জীবনের অবমাননা উন্মোচিত হয়ে ওঠে। প্রকাশ 
পেয়ে যায় তার অসহায় পারিবারিক অবস্থান। নাটকের শেষে তাকে বেরিয়ে যেতে হয় 
দাদার বাড়ি থেকেও। খোলা আকাশের নীচে। দর্শককে নিজের গল্প বলা আর একটি 
টেলিফোনে বিভিন্ন মানুষের সঙ্গে কথোপকথন নাটকটিকে এগিয়ে নিয়ে যায়। ‘একক 
অভিনয়'-এর এ এক উজ্জ্বল দৃষ্টান্ত যা দর্শককে চমকিত করেছিল। আড়াই ঘন্টার- 
কিঞ্চিৎ বেশি সময় ধরে এ নাটকটি অভিনীত হতো একটি বিরতি সহ। ১৯৭১ থেকে 
১৯৮৭-র ২৫ অক্টোবর-_-এই দীর্ঘ সময় ধরে নাটকটির অভিনয় হয়ে চলেছিল । অজিতেশ 
বন্দ্যোপাধ্যায়-ও তারপর একা অভিনয় করেছিলেন,__'নানারঙ্ের দিন'। 

এখন তো অনেকেই একক অভিনয় করছেন। “শানু রায় চৌধুরী", “যারা বৃষ্টিতে 
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ভিজেছিল', 'মেঘনাদবধ কাব্য’, 'মরমিয়া মন'__এই নাটকগুলো ‘একক অভিনয়" বলে 
প্রচারিত ও অভিনীত হয়ে থাকে। শুনেছি সুলভা দেশপাণ্ডে, সীমা বিশ্বাস-__ এরাও 


আমাকে কলকাতা বিশ্ববিদ্যালয়ের বাংলা বিভাগ যখন ‘একক অভিনয়’ নিয়ে বলতে 
বললেন, -- তখন বলতে গিয়ে দেখা গেল আমার কাজ তো পুরোপুরি 'একক' নয়। 
মহাভারতের আশ্রয়ে যে-দুটি নাটক আমি লিখেছি এবং অভিনয় করেছি তার একটি 
হলো ‘নাথবতী অনাথবত', অপরটি__ “কথা অমৃতসমান'। এই দুটি নাটকেই আমার সঙ্গে 
করে, প্রয়োজনে নৃত্যে যোগ দেয়, এমন কী অভিনয়েও অংশ নেয় কখনো-বা। তাহলে 
এ দুটি নাটককে কি ‘একক অভিনয়’ হিসাবে চিহ্নিত করা ঠিক? ঃ 
প্রয়োজনও অনুভূত হয়নি। কিন্তু ‘একক অভিনয়'-এর সঙ্গে আমার এই দুটি কাজের যে 

কাহিনীর দিক থেকে এই দুটি কাহিনী-ই “মহাভারত'-কে আশ্রয় করে রচিত, হয়েছে, 
যে-কাহিনী ভারতবর্ষের আপামর জনসাধারণের জানা । অজানা কাহিনী উন্মোচিত হবার 
অপেক্ষা নেই দর্শকের। দর্শক জানেন এই কাহিনী, এর পরিণতি । দর্শক জানেন এর 
মহতু। এই সঙ্গেই সমালোচনাও করেন এঁদের আচরণের অর্থাৎ কাহিনীতে তেমন 
নতুনত্ব কিছু নেই। নতুনত্ব বলে যদি কিছু থাকে তাহলে তা আছে উপস্থাপনায়, বিশ্লেষণে । 

দ্বিতীয়ত__এ-কাহিনী যে বর্ণনা করে সেই অভিনেত্রী কিন্তু এই কাহিনীর কোনো 
চরিত্র নয়। এ শুধুমাত্র একজন কথক । যে-কথক মহাভারতের গল্প শোনায়। পুরো নাটক 
জুড়ে তার আর কোনো পরিচিতি নেই। এমন__কী তার নামও জানতে পারি না 
আমরা___দর্শক বা পাঠক হিসেবে। জানবার প্রয়োজন অনুভব করি না কোথায় সে 
থাকে, কেমন তার জীবনযাপন, কেমনই বা তার পরিবার । সে শুধুমাত্র এক কথক, _ 
যে তার নিজস্ব ভঙ্গিতে নিজস্ব অনুভব নিয়ে মহাভারতের কাহিনী শোনায়। তাহলে বোধ 
করি এই আঙ্গিককে আমাদের প্রাচীন লোক আঙ্গিক 'কথকতা'-র অনুসারী বললে ঠিক 
হবে। 

‘কথকতা’ লোকনাট্যে লোবশিল্পীরা সাধারণত পুরাণকাহিনীই বর্ণনা করে থাকেন। 
কখনো-কখনো এঁতিহাসিকও | মধ্যপ্রদেশের “আলা-গায়ন' যেমন বীরগাথা শোনায়। আর 
এই আঙ্গিকে মূলত একজন, কখনো-বা দু'জন,_কথক থাকেন। তাদের সঙ্গে ছোটো 
হোক, বড়ো হোক_ একটি জুড়ির দল থাকেই। তারা নাচে, গায়, বাজনা বাজায়, কখনো 
বা তারিফ করে কথককে।__এই লোক-আঙ্গিককে অনুসরণ করেই 'নাথবত্তী অনাথবৎ' 
এবং ‘কথা অমৃতসমান" নাটক দু'টির রচনা এবং প্রযোজনা। তাই 'একক অভিনয়' 
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বলতে যা বুঝি ঠিক তা নয় এই দুটি নাটকের অভিনয়। 

কিন্তু কেন 'কথকতা'-আঙ্গিকই অনুসৃত হলো এই নাটক দুটিতে? সে কি কেবল 
চমক লাগানোর জন্য? কেবল মঞ্চে একা একা অভিনয় করবার জনা? বোধ করি তা 
নয়। আসলে, বিষয়ের ওপরেই নির্ভর করে সেই বিষয়কে উপস্থাপিত করতে গেলে 
কোন আঙ্গিকের মাধ্যমে তা দর্শকচিন্তে স্থান করে নেবার প্রয়াস পাবে। এই দুই ক্ষেত্রেই 
বিষয় যেহেতু পুরাণ, যেহেতু মহাভারতের মতো মহাকাব্যকে আধার করে এর রচনা 
তাই জনোই এই আঙ্গিক নির্বাচন। 

বুঝতে সুবিধা হবে, যদি ‘নাথবতী অনাথবৎ' নাটক রচনার সময়ে আমার ভাবনাগুলো 
যে শ্রীমতী ইরাবতী কর্য়ের লেখা “যুগান্তু' বইটি আমাকে খুব উত্তেজিত করেছিল। সেই 
বইতে যেমন দ্বাপর যুগের সমাপনের কথা এবং তার বিশ্লেষণ ছিল, তেমনিই ছিল 
অনেকগুলো গুরুত্বপূর্ণ চরিত্রের জীবনকথা এবং বিশ্লেষণ। কুত্তীর প্রজ্ঞা, ধৈর্য, যন্ত্রণা, 
ধর্মপুত্র ও বিদুরের সম্পর্ক নিয়ে আলোচনা, গান্ধারীর অন্ধত্ব বরণ, কৃষ্ণের পরাজিত 
হওয়া, এসবই খুব চিস্তা এবং আবেগ সঞ্চার করেছিল। কিন্তু ক্রমশই আমার কাছে 
বিশেষ হয়ে উঠছিল ছ্রৌপদী। দ্রৌপদীর জীবনজোড়া অবমাননা আমার মনের মধ্যে 
উথ্থালপাথাল করছিল। তার নিশ্চয়ই অনেক কারণ ছিল। তার মধ্যে প্রধান ছিল হয়ত 
আমার তখনকার বয়স। তখন, সেই বয়সে, হয়ত দ্রৌপদীর অবমাননা আমাকে সবিশেষ 
অপমান প্রত্যক্ষ করার অনুভব । তারা সবাই কি নারী ছিলেন? তা নয়। তার মধ্যে 
অনেকেই পুরুষ । কেমন-কেমন করে আমার তখনই বিশ্বাস হয়েছিল যে এই সমাজে ভদ্র 
যে মানুষ, যে- মানুষ অনুভূতি সম্পন্ন ও অস্তর্মুখী তাকে কোনো এক অদ্ভুত সামাজিক 
নিয়মে বিড়ম্বনা সইতেই হয়। তিনি পুরুষই হোন বা নারী ।__তবে একথাও সমান সত্য 
যে প্রকৃতিদন্ত কিছু-কিছু বিশিষ্টতা নারীর জীবন অনেক জটিল করে তোলে। তার শরীর 
ও মনের চলন তার লড়াইকে অনেক শক্ত করে তোলে । তাকে প্রাকৃতিক দায় অনেক 
বেশি বইতে হয়। আর সেইজন্যই সামাজিক-বিকৃতি তাকে অনেক বেশি যন্ত্রণা দেয়। 
সেইরকমই দু'একটি ঘটনা বলি যা তখন আঙ্জাকে অত্যন্ত বিচলিত করেছিল। কিছু 
খবর । 

ক) মফঃম্বলের কোনো এক রেল-স্টেশনে এক সুন্দরী ছাত্রীর অভাবনীয় অপমান 
এবং তাতে তার চারপাশে উপস্থিত মানুষজনের নির্লিপ্ততার বর্ণনা। ১৯৮১-৮২ সালের 
ঘটনা। ছাত্রীটি দৈনিক লোকাল ট্রেনে কলেজে যাতায়াত করে, পড়াশোনায় ভালো। 
স্টেশনে কিছু আড্ডাবাজ যুবক মুখের কথায় মেয়েটিকে উত্যক্ত করে। মেয়েটি চুপ 
করেই অগ্রাহ্য করে। সেই ‘অগ্রাহ্য’ স্পষ্ট হয়ে ওঠে বলেই কাপুরুষদের পৌরুষে আঘাত 
লাগে। একদিন সেই দলের একটি ছেলে অপরদের সঙ্গে বাজি ধরে স্টেশনের প্র্যাটফর্মে_ 
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সকালের ভিড়ের মধো-_ সবার সামনে-_তার শাড়ীটি দু'হাত দিয়ে মেয়েটির মাথার 
উপরে তুলে দেয়। খবরে ছিল উপস্থিত ভদ্রমহোদয়রা নির্বিকার নির্বাক ছিলেন। খবরে 
বলা ছিল মেয়েটি অজ্ঞান হয়ে গিয়েছিল এবং এর পর থেকে সে মানসিক ভারসামা 
হারিয়ে ফেলেছিল। 

খ) আমাদের এক সহ-অভিনেতা একদিন রেকর্ডিং স্টুডিওতে এসে একটি ঘটনার 
বিবরণ দেন। তিনি প্রত্যক্ষদর্শী। যতদুর মনে পড়ে তিনি সোদপুর থেকে যাতায়াত 
করতাম। তার আগের দিন বাড়ি যাবার সময়ে যাত্রীবাহী লোকাল ট্রেনের কামরা থেকে 
সে এবং তার সহ্যাত্রীরা দেখতে পায় পাশের চলমান মালগাড়ির দু'টি কামরা মধ্যবর্তী 
সংযোগস্থলে একটি নগ্ন নারীর শব দুলতে দুলতে চলেছে। লম্বা চুলের সাহায্যে কিছু 
উপকরণ দিয়ে মেয়েটিকে বেঁধে দেওয়া হয়েছে। পরের স্টেশনে নেমে এই যাত্রীরাই 
রেল কর্তৃপক্ষকে খবর দেন-_এবং তারপর “ঘথাবিহিত' বন্দোবস্ত হয়। এই খবর পরে 
দৈনিক সংবাদপত্রে বেরিয়েছিল। 

এইরকম আরও কিছু ঘটনা ছিল। কিন্তু আমাদের আলোচনার জন্য আপাতত এই 
দুর্টিই যথেষ্ট । নাটাশিল্প তো সমাজ থেকে বিচ্ছিন্ন নয়। নাটাশিল্প তো সমাজের প্রতিবিশ্ব 
বলেই পরিচিত। তাই চতুর্দিকের সামাজিক অবস্থান, বা ঘটনাপ্রবাহ মানুষকে নানান 
কারণে আলোড়িত করে বলেই শিল্পকর্মের মাধ্যমে সেই আলোড়নকে আমরা প্রকাশ 
করবার প্রয়াস পাই। তাই হয়ত এ-সব ঘটনাগুলো ভ্রৌপদীর অবমাননার তীব্রতা অনুভব 
করতে আমাকে নির্দেশ দিচ্ছিল। দ্রৌপদী যেমন একজন রমণী তেমনই একজন পরিপূর্ণ 
মানুষ । ধীসম্পন্ন সহনশীল একটি মানুষ__যার চোখ দিয়ে আজকের কথক দেখবার 
চেষ্টা করছে সেই মহাভারতীয় সমাজকে । 

এই বিন্দু থেকেই উঠে আসে কথকতার আঙ্গিকের প্রয়োজনীয়তা । যে কথক সে তো 
কাহিনী বর্ণনা করেই। তারই সঙ্গে কাহিনীপ্রবাহের বর্ণনা থামিয়ে তার ওপরে মন্তব্য 
করে; চরিত্রের ওপরেও মন্তব্য করে। টীকা-টিপ্লনি-ও বাদ যায় না। সে কিছু-কিছু সময়ে 
“চরিত্র'-ও হয়ে যায়। সেই চরিত্র যেমন দ্রৌপদীর, তেমনই দুর্যোধনের বা কর্ণের বা ধরা 
যাক যুধিষ্ঠির, ভীম অথবা ধৃতরাষ্ট্রের। সে সত্যবতী-পরাশরের মিলনকাহিনী বর্ণনা করে 
মঞ্চে,__কথা অমৃতসমান' নাটকে। সেই সময়ে কখনো সে কিশোরী সত্যবতী হয়ে যায়, 
কখনো হয়ে যায় জ্ঞানী অথচ সেই মুহূর্তে কামাতুর পরাশর। সবচেয়ে লক্ষণীয় বস্তু 
হলো,__ সে যখন অভিনয় করছে তখন কথক নিজে চরিত্রটি সম্পর্কে কী ভাবছে সেটা 
দর্শক বুঝতে পারেন। অর্থাৎ অভিনয় তো সে করেই, নিজের বিদো-বুদ্ধি-আবেগ অনুযায়ী 
সে চরিত্রটিকে অনুবাদ করে। একই সঙ্গে। আর যেহেতু সে কথক সেহেতু সে, 
প্রয়োজনে, বাড়তি ব্যাখ্যাও দিতে পারে । আজকের সমাজের প্রেক্ষিতে ঘটনাটিকে বিশ্লেষণ 
করতে পারে। এতগুলো সুবিধা পাওয়া যায় বলেই এই কথকতার আঙ্গিকটিকে বেছে 











একক অভিনয় ২২৯ 


নেওয়া ।-_এই কথকতায় প্রায় ফাকা মঞ্চে কথক তার কথার বুনুনি দিয়ে কখনো তৈরি 
করে প্রাসাদ, কখনো অরণ্য; কখনো শান্ত আশ্রমকুটার, কখনো ছিন্ন ভিন্ন কুরুক্ষেত্র 
প্রান্তর! দর্শকের কল্পনা এতে অনেক বিস্তৃতি পায়। আর সেইটা যে কোনো শিল্পের 
ক্ষেত্রেই খুব জরুরী । 

এই-ই হলো আমার নিজস্ব ‘একক অভিনয়"'-এ ভিন্ন ভিন্ন স্তরের আবিষ্কার আমার 
নিজেরই কাছে। কোনো কোনো সময়ে একই সঙ্গে প্রকাশিত হয় একাধিক স্তর-__দুটি, 
তিনটি,_চারটি। আর আমার কল্পনায় কোনো নাটকে একই সঙ্গে যত বেশি স্তর প্রকাশ 
পায় তত তা জীবনের কাছাকাছি চলে আনে । কারণ জীবনটাই তো বহুস্তরবিশিষ্ট এক 
সময়ের আবর্তন! তাই শিল্পের ক্ষেত্রে এই জটিল স্তুরবিন্যাস খুব কাডিক্ষত! আর এইজনোই 
মহাভারত-কে আধার করে আমার কথকতা । 





পরিচালক ও অভিনেতা 


অরুণ মুখোপাধ্যায় 


সাধারণভাবে আমাদের ধারণা, থিয়েটার পরিচালকের সৃষ্টি। কথাটা অসত্য নয়। কিন্তু 
অভিনয় একটা স্বতন্ত্র কলা। একটা শিল্প। স্বভাবতই পরিচালকের হাতের সবচেয়ে বড় 
হাতিয়ার অভিনেতা বা অভিনয়। পরিচালনা এবং অভিনয় এই দুটি শিল্প যখন এক সঙ্গে 
আসে, তখন কী ধরনের পরিস্থিতির সৃষ্টি হয় বা হতে পারে, সেটা আলোচনার বিষয়। 
একটা নাটক যখন লেখা হয়, তাকে মঞ্চে আনার জন্য যতগুলো প্রকরণ বা প্রক্রিয়া গ্রহণ 
করা হয়, সবটাই নিয়ন্ত্রণ করেন পরিচালক । নাটক থেকে নাট্যায়ন এই যে পথটা, এতে 
পরিচালকের সবচেয়ে বড় সহায় অভিনেতা । কারণ মঞ্চে দীড়িয়ে অভিনয় করার কাজটা 
তার । নাট্যকার শল্তু মিত্র প্রশ্ন তুলেছিলেন, অভিনয়টা ঠিক কখন হয়? অর্থাৎ থিয়েটার 
এবং থিয়েটার এমন একটা কলা, যার পুনরাবৃত্তি হয় না, হতে পারে না। কারণ একই 
জিনিস দুবার করা যায় না। 

থিয়েটারের সবচেয়ে বড় ধর্ম হলো সক্জীবতা। যে মুহূর্তে অভিনেতা মঞ্চে দাঁড়িয়ে 
সংলাপ বলছেন বা অন্য কোন চরিত্রের সঙ্গে সংযোগ স্থাপন করছেন, সেই মুহূর্তেই 
থিয়েটারের সৃষ্টি। সুতরাং যতই ছকে বাঁধা থাক না কেন, _ মঞ্চ, আলো, সংগীত, এবং 
নানারকম উপকরণ-উপ্পাদান যতই নির্ধারিত হোক, অভিনেতার মানসিক প্রক্রিয়া বা 
মনস্তাত্বিক যে অভিব্যক্তি মঞ্চে ঘটতে থাকে, সেগুলো কখনই এক হতে পারে না। 
হওয়া সম্ভব নয়, হওয়া উচিতও নয়। সেই কারণেই প্রশ্ন ওঠে, অভিনেতা তার অনুভূতি 
প্রকাশে কতদূর পর্যন্ত স্বাধীনতা নিতে পারেন? এই সূত্রেই অভিনেতা ও পরিচালকের 
মধ্যে বিরোধ ও সমন্বয়ের বিষয়টি চলে আসে। প্রশ্ন হলো, একজন পরিচালক হতে 
গেলে কী কী লাগে? পরিচালককে কি অভিনেতাও হতেই হবে? আমাদের দেশে এই 
রেওয়াজটাই বেশি। কিন্ত বিদেশে অজস্র দৃষ্টান্ত আছে, যেখানে পরিচালক শুধুই পরিচালক, 
অভিনয় কখনো করেন না। 

ধরে নেওয়া যাক, একজন পরিচালকের শরীর স্বাস্থ্য গঠন একজন অভিনেতার 
উপযোগী নয়। হয়তো তিনি খর্বাকার, অথবা রোগা অথবা খুবই কুদর্শন। হয়তো কণ্ঠস্বরটি 
একেবারেই ভালো নয়। এরকম মানুষ পরিচালক হতে পারেন, কিন্তু অভিনেতা হতে 


তার বাধা আছে। পরিচালক এমন হতেই পারেন যে, অভিনয়টা তার আসে না। ' 


অভিনয়বোধ থাকাটা জরুরী, অভিনয় করতে পারাটা নয়। কণ্ঠস্বর যথাযথ না হলে, 
চেহারাটি মানানসই না হলে দর্শকের কাছে তিনি গ্রহণযোগ্য হবেন না। তাহলে অভিনেতার 
সঙ্গে পরিচালকের যোগাযোগটা কীভাবে সম্ভব? যিনি অভিনেতা, অভিনয়টা তার নিজের 
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পরিচালক গু অভিনেতা ২৩১ 


ব্যাপার । সুতরাং তাকে দক্ষ এবং যোগ্য বলেই ধরে নেওয়া যায়। সেক্ষেত্রে পরিচালক 
তাকে কতটা চালনা করতে পারেন? 
অভিনয়টা ঠিকঠাক হচ্ছে না, পছন্দসই হচ্ছে না, অথবা নাটকের পাঠ অনুযায়ী হচ্ছে 
না। তখন অভিনেতা বলতেই পারেন, আপনি তবে দেখিয়ে দিন। পরিচালক পাল্টা 
জবাব দিতে পারেন, অভিনয় দেখানোটা আমার কাজ নয়। অর্থাৎ অভিনেতা অভিনয়টা 
করেছেন। সুতরাং তিনি তাকে পারফর্মেন্সের আর্টটা শেখাতে যাবেন কেন? এটা একটা 
দিক। বিপরীত দিক থেকে অভিনেতা বলতে পারেন পরিচালককে, আপনি আমাকে কী 
নির্দেশ দেবেন? অভিনয় জানি আমি । আপনি পরিচালক হতে পারেন, কিন্তু অভিনয়কলাটা 
আমার আয়ত্তে। 

এমনটা হতেই পারে। পরিচালক ও অভিনেতার মধ্যে তৈরি হতে পারে সংকট। 
সত্যিই সেটা সমস্যা কি না, আমরা বিচার করে দেখতে পারি। উদাহরণ নিতে পারি অন্য 
দেশের । ব্রেশ্ট খুব বড় নাট্যাপরিচালক ছিলেন, কিন্তু তিনি অভিনয় করতেন না। তার 
গলাটা ছিল মেয়েলি ধাঁচের । ব্রেশ্ট কখনই মঞ্চে উঠে নির্দেশ দিতেন না। তার নিজের 
থিয়েটার ছিল, মহড়া চলত মঞ্চেই। নিজে তিনি প্রেক্ষাগৃহের মাঝামাঝি জায়গায় বসতেন। 
সেখান থেকেই চেঁচিয়ে যা বলার বলতেন। বলতেন অনেক কিছুই__কোথায় হচ্ছে, 
কোথায় হচ্ছে না, কোথায় একটু অন্যভাবে করা উচিত। কিন্ত মঞ্চে এসে দীড়াতেন না। 
একদিন গ্যালিলিও নাটকের একটি দৃশ্যের রিহার্সাল চলছে। চলতে চলতে একটা জায়গা 
এলো যখন অভিনেতার অভিনয় কিছুতেই পরিচালকের পছন্দসই হচ্ছে না। অভিনেতা 
জানতে চাইলেন, নাটকে যা আছে, আর আমি যা করছি, তার মধ্যে ফারাকটা কোথায়? 
না, ফারাক ব্রেশট খুঁজে পেলেন না। অথচ অভিনয়ে সন্তষ্টও হতে পারলেন না। হচ্ছে 
না, যেমনটা চাইছেন হচ্ছে না। অগত্যা অভিনেতা বললেন, আপনি তবে দেখিয়ে দিন। 
নাটকের ছোট্ট একটা জায়গা। পীঁচ-ছবার মহড়ার পরেও যখন মন ভরল না, ব্রেশ্ট 
বললেন অভিনেতাকে,_তুমি আমার জায়গায় এসো, বসো। দেখো, আমি কি করছি। 
উপস্থিত সকলকে বিস্মিত করে ব্রেশ্ট মঞ্চে উঠে দাড়ালেন, অংশটি নিজে অভিনয় 
করলেন। দশ কুড়ি সেকেন্ড বাদেই অভিনেতা বললেন, বুঝতে পেরেছি, আপনাকে আর 
দেখাতে হবে না। আসলে ব্রেশ্ট কী করলেন? অভিনেতা যা করছিলেন, দশ বারো বার 
দেখে সেটা তিনি হুবহু রপ্ত করলেন, তারপর মঞ্চে অভিনয় করলেন অভিনেতার ভুলটাকে 
রিপিট করে। ফলে গল্তিটা অভিনেতার কাছে স্পষ্ট হয়ে উঠল। এটা একটা পদ্ধতি৷ 
অর্থাৎ ব্রেশ্টু কখনোই বলছেন না, এটা হচ্ছে না, এটা করো। অভিনেতা যা করছে, 
সেটাকেই চেষ্টা করে দেখাচ্ছেন। অভিনেতা যদি “পারছি না” বলেন, তাহলে তো নাটক 
বন্ধ করে দিতে হয়। সুতরাং অভিনয়টা তাঁকে দিয়েই করাতে হবে। পরিচালক তাকে 
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কোন্‌ দিক থেকে কতটা সহায়তা করতে পারেন, সেটাই ভাববার বিষয়। 

নাটকের ক্ষেত্রে পরিচালক ও অভিনেতার মধ্যে কার ভূমিকা বড়, এ প্রশ্ন ওঠাই 
উচিত নয়। প্রথমেই যদি মেনে নিই, নাট্যাশিক্ষা দেওয়াটা পরিচালকের কাজ নয়, 
তাহলে বিরোধ সহজেই মিটে যায়। শম্ভু মিত্র তার “কাকে বলে নাট্যকলা” বইটিতে খুব 
স্পষ্ট ভাষায় বুঝিয়ে দিয়েছেন, যে পরিচালক নাটাশিক্ষা দিতে উদ্যোগী হন, তিনি 
নিজের শক্তির অপচয় করেন। কথাটা মানতে আপাত্ভাবে একটু অসুবিধা হতে পারে। 
বিভিন্ন ওয়ার্কশপে আমরা যখন ছাত্রছাত্রীদের সামনে এসব কথা বলি, তারা অবাক হয়ে 
যায়। ভাবে, পরিচালকের কৃত্যটা তাহলে কি, অভিনয়ই যদি তিনি না শেখাতে পারলেন? 
আসলে তার কাজ কী, সেই বোধটাই অধিকাংশের নেই । ধরুন দুজন কুশলী অভিনেতা, 
তাদের দুজনকে মেলাবেন কে? মঞ্চে আরও যাঁরা কাজ করেন, সকলের মধ্যে সমন্বয়ট! 
ঘটবে কেমন করে? অভিনয় থেকে শুরু করে মঞ্চসজ্জা, যন্্সংগীত, আলোকম্পাত-_ 
সবকিছুকে একো বাঁধা সম্ভব হবে কীভাবে? রান্নায় সব উপকরণ ব্যবহার করলেই 
ভালো রান্না হয় না। এক মশলা দিয়েও সব রান্না হয় না। নাটকের ব্যাপারটাও তেমনি। 
অভিনেতার অভিনয়ের মধ্যে দিয়ে অবশ্যই নাটকের খীমটা উঠে আনে । কিন্তু পরিচালকও 
অভিনয় করেন-_ নাটকের নেপথ্য থেকে । এমন অনেক দৃশ্য থাকে, যেমন “জগন্নাথে” 
একটা দৃশ্য আছে, এক পুরোহিত কন্যা আসছে জগন্নাথের কাছে তার কিছু ব্যক্তিগত 
আকাঙ্ক্ষা নিয়ে। পিছনে আছে একটা বিষগ্ কাহিনী । মেয়েটিকে দেবী সাজিয়ে তার 
উপর ভর করানো হতো। এর জনা তার স্বামী ভয়ে পাগল হয়ে যায় এবং তাকে ছেড়ে 
চলেও যায়। সেই বেদনার জায়গা থেকে উঠে আসতে চাইছে মেয়েটি । কিন্ত জগন্নাথ 
তাকে গ্রহণ করতে পারে না। তারও যে একই ভয়, এ মেয়ে তো দেবী, একে তো 
ছোঁয়া যাবে না। জগন্নাথের কাছ থেকে মেয়েটি যখন ফিরে যাচ্ছে, তখন স্থানীয় জমিদার 
তাকে ধর্ষণ করেন। ধর্ষণের দৃশ্যটা থাকে মঞ্চের 'সপথ্যে। মেয়েটিকে বিদায় দেওয়ার 
পর জগন্নাথ যখন ঘর থেকে বেরিয়ে আসে, নেপথ্য থেকে শোনা যায় কিছু ধ্বনি। 
তাতে বোঝা যায়, ধর্ষণ হচ্ছে। জগন্নাথ মন্দিরের চাতালে উঠে দীড়ায়। কিছুই করতে 
পারে না। অসহায় ভাব ফুটে ওঠে তার চোখে মুখে। তারপর মঞ্চে হাড়িকাঠে সে মাথা 
রাখে এবং একটা বলির বাজনা হয়। 

এই গোটা ব্যাপারটা অভিনয় করছেন কিন্তু পরিচালক । দর্শক যা. দেখছেন, তার 
অন্তরালের ব্যঞ্জনাটুকু সবটাই আছে পরিচালকের ভাবনায় । নলিনীকে ফিরিয়ে দেওয়ার 
পর তার ধর্ষণের ঘটনার সঙ্গে জগন্নাথের নিজের জীবনের একটা ঘটনার যোগ আছে। 
তার বাবা জীবনের এক চরম সংকটমুহূর্তে তার মা আর ভাইকে এক সঙ্গে বলি 
দিয়েছিল। জগন্নাথের মনে আছে তার মর্মান্তিক স্মৃতি। এই সবগুলোর মিলিত বোধ 
কাজ করছে পরিচালকের মনে। সেই বোধটাকে নাটকের মধ্যে অন্বিত করাই তার আসল 
কাজ। ্‌ 
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জানিনা কথাটা বোঝাতে পারলাম কি না। থিয়েটার জিনিসটা বুঝিয়ে বলা যায় না, 
যতক্ষণ না দর্শক তা প্রত্যক্ষ করছেন। আমি শুধু একটা দৃষ্টান্ত দিতে চাইলাম যে, 
পরিচালকও নাটকে অভিনয় করছেন। অভিনেতার তুলনায় তার ভূমিকা কম গুরুত্বপূর্ণ 
আমি দেখছি আমার ভূমিকা পরিচালকের অনেক পিছনে। রস দানা বাঁধার মূলে রয়েছে 
পরিচালকের কারুকর্ম। 

জগন্নাথ” নাটকের আরেকটা দৃশ্যের কথা বলছি__ একটি শব্দহীন দৃশ্য । জগন্নাথ 
ফুলের তোড়া হাতে চলেছে তার প্রেমিকার কাছে। শোনা যাচ্ছে কোকিলের ডাক। 
ডাকটা এখানে ব্যঞ্জনাবহ সন্দেহ নেই। জগন্নাথের মুখে খুশির উত্ভতাস। তারপরেই রাস্তায় 
একটা নেড়ি কুত্তা ডেকে ওঠে। ভাবের বিপর্যয়ে তৈরী হয় হাস্যরস। ঢিল ছুঁড়ে মারে 
জগন্নাথ কুকুরটির দিকে। এই গোটা ব্যাপারটা আসলে অভিনয় করছেন পরিচালক 
নিজে। অভি নেতাকে অভিনয় করতেই হবে। কিন্তু মূল অভিনেয় বিষয়টা জুড়ে আছেন 
পরিচালক । 

নাটকে এমন আরো অনেক কাজ থাকে, যা একান্তভাবে পরিচালকেরই কাজ। কিন্তু 
নাট্যশিক্ষা দেওয়া তার কাজ নয়, একথা আবারও বলতে পারি। তবে কোন পরিচালক 
যদি একই সঙ্গে দক্ষ অভিনেতাণ্ হন, তিনি অভিনয়ে অংশ নিতেই পারেন। তাতে 
অসুবিধা নেই। বাধাও নেই। আমাদের চারপাশের অভিজ্ঞতায় আমরা দেখি, নাটকের 
প্রধান অভিনেতা যিনি তিনিই পরিচালক । অভিনেতা আর পরিচালকদের নিয়ে অনেক 
কাহিনী প্রচলিত আছে। সিনেমার জগতের শোনা কথা থেকে বলছি, সত্যজিৎ রায় যখন 
ছবি বিশ্বাসকে নিয়ে কাজ করেছিলেন, তাকে বেশ কিছু কঠিন সমস্যার মোকাবিলা 
করতে হয়েছিল, যেহেতু বড় অভিনেতা হিসেবে ছবি বিশ্বাসের 'ইগো" ছিল যথেষ্ট । তবে 
দক্ষ অভিনেতার ক্ষেত্রে সুবিধে হলো যে, অভিনয়টা কিসে ভালো হবে তিনি জানেন। 
তাই ছোট পরিচালকও বড় অভিনেতাকে নিয়ে খুব একটা সংকটে পড়েন না। সংকট 
সৃষ্টি হয় তখনই, যখন পরিচালক ভাবেন, যত বড় মাপের অভিনেতাই হোন, আমার 
কাছে তাকে নতি স্বীকার করতে হবে। এ ধরনের মনোভাবের কোন যুক্তি নেই। 

আমার কথা হলো, নাটক একটা যৌথ শিল্প। এখানে প্রত্যেকে যাতে তার সবচেয়ে 
বেশিটুকু দিতে পারেন, পরিচালকের কাজ হবে সেটাই দেখা। আর নাট্যকর্মী তখনই 
তার সেরা জিনিসটুকু দিতে প্রস্তুত হবেন, যখন তিনি দেখবেন, তার নিজের মতো করে 
দেওয়ার স্বাধীনতা আছে। প্রত্যেকে যাতে নিজের ক্রিয়েটিভ এনার্জির সদ্যবহার করতে 
পারেন, পরিচালকের সজাগ দৃষ্টি থাকবে তার অনুকূল পরিবেশ তৈরির দিকে। সেখানে 
বিরোধের কোন জায়গা নেই। তবে কখনো কখনো কোন দৃশ্যের ব্যাখ্যা নিয়ে মতভেদ 


তৈরি হতে পারে। ্‌ | 
আমি এমন পরিচালক দেখেছি, যিনি অভিনেতাকে পুতুলের মতো ব্যবহার করতে 
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চান। সকালে বলছেন একরকম করতে, বিকেলে আরেক রকম। অভিনেতা এ বিষয়ে 
প্রশ্ন তুললে তিনি জবাব দিচ্ছেন, এখন অন্যরকম ভাবনা মাথায় আসছে অন্যরকম করতে 
হবে। তা এ বিষয়ে ভাবনাচিস্তাটা অভিনেতারও দায়িতু। ভালো অভিনেতা হলে সকালের 
অভিনয় বিকালে বদলে দিতে পারেন। বিকল্প দেখে পরিচালকও স্থির করতে পারেন, 
কোনটা বেশি সফল হবে। 
ঠিক রেখেও । এমন কি স্থানভেদেও (যেমন একাডেমি বা গিরিশ মঞ্চ) অভিনয়ের 
তারতম্য আসে। পরিবর্তিত পরিস্থিতিতে সিদ্ধাস্ত বদলাতে হয়। স্টেজ আলাদা হলে, 
এমন কি দর্শকের মান বুঝেও অভিনেতা অভিনয়ের রূপান্তর ঘটান। ঠিক কি বেঠিক, 
সে প্রশ্ন তুলছি না। কারণ এটাই বাজ্তব। প্রয়োগকলা, প্রয়োগবিজ্ঞান প্রতিমুহূর্তে পরিবর্তনের 
মধ্যে দিয়েই এগিয়ে চলে। 

কোনো কোনো অভিনেতা স্বাধীনতার অপব্যবহার করে থাকেন। নাটকে সে ধরনের 
ঝুঁকি থাকেই। কিন্তু পরিচালকের সঙ্গে অভিনেতার সত্যিকারের কোনো বিরোধের জায়গা 
থাকতে পারে না। কেননা ভাল অভিনেতা না পেলে পরিচালকের কাজ জমে না। আর 
তার পক্ষেই সম্ভব । চলচ্চিত্রে ব্যাপারটা একটু অনারকম। কারণ সেখানে কারিগরি সহায়তায় 
অনেক ফাক ভরাট করা সম্ভব। মঞ্চে জীবন্ত অভিনেতা জীবন্ত দর্শকের সামনে এসে 
দাড়ান। চলচ্চিত্রে পরিচালকের সুযোগ স্বভাবতই বেশি থাকে । শুধু ছবি তোলার সময় 
নয়, পরবর্তী সম্পাদনার সময়েও তার পক্ষে অদল - বদল ঘটানো সম্ভব। কিন্ত থিয়েটারে 
তেমনটি হওয়ার সুযোগ-সম্ভাবনা নেই। তাই সেখানে অভিনেতা ও পরিচালকের ভেতরকার 
সম্পর্কটা অনেক গভীরের । অথচ এ নিয়ে নাটাকর্মীদের মধ্যেও বিভ্রান্তির অবকাশ নেই 
এমন নয়। 
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জন্মসূত্রে আমি বাঙালি নই। বাংলা আমার মাতৃভাষা নয়। কিন্তু এই ভাষার মধ্য দিয়েই 
আমি প্রথম নাটকের প্রাণ খুঁজে পেয়েছি। | 
নাটক তো একই সঙ্গে নিজের কথা, অন্যের কথা, মঞ্চের কথা। আমার স্বপ্রের মধ্যে; . 
আমার কল্পনায় একটা চরিত্র বারবার ঘোরাফেরা করে। তাকে রূপ দেওয়া দুঃসাহসিক 
কাজ আমি জানি । কিন্তু আমার চোখের সামনে ছবিটা ভেসে ওঠে। আমি মঞ্চে উঠছি, 
নামছি। বিরাট একটা মঞ্চ । আমি সেখানে একা । নিজেকে কেমন শিশুর মতো মনে হয়। 
নাটক আমার ভালবাসা । আমি যখন রবীন্দ্রনাথের লেখা পড়ি, আমি তার প্রতিটি 
শব্দ ধরে ধরে উচ্চারণ করি, তাকে আত্মসাৎ করার চেষ্টা করি। আমি 'স্ত্রার পত্রে'র 
মৃণালের কথা ভাবি। কত গভীরভাবে সে নাড়া দেয় আমার মনকে। 
আমি উত্তরপ্রদেশের মেয়ে। কিন্তু অনেকদিন ধরে আছি কলকাতায় । এখানেই আমার 
পড়াশুনা । এখানেই আমার জীবিকা শুরু-__আমার অধ্যাপনা । পাশ করে বেরোবার 
আগে থেকেই শহরের নানা জায়গায় ডাক পড়েছে অভিনয়ের বত্রিশ বছর ধরে অভিনয় 
করে চলেছি। কাজটা কঠিন সন্দেহ নেই। পেশাদারী অভিনয় করেছি অনেক। কিন্তু 
কিছুতেই যেন তৃপ্তি পাইনি। বুঝতে পারতাম, কোথায় যেন একটা ফাক থেকে যাচ্ছে। 
পরিবেশই তো মানুষকে তৈরি করে। এই পশ্চিমবঙ্গ, এই কলকাতার সাংস্কৃতিক 
পরিবেশ, নাটকের পরিবেশ আমাকে ভেতরে ভেতরে নতুন করে তৈরি করে দিল । যদি 
আমি উত্তরপ্রদেশে চলে যেতাম, হয়তো কোনদিন থিয়েটারের সঙ্গে আমার যোগাযোগই 
হতো না। এখানে আমি পরিবারের মানুষদের সঙ্গে উৎপল দত্তের নাটক দেখতে যেতাম, 
যে নাটক মানুষের অধিকারের কথা বলে। পাশাপাশি পেশাদারী নাটকগুলোকে তুলনা 
করতাম। বুঝতাম, দুইয়ের মধ্যে ফারাক কোথায় দৃষ্টিভঙ্গির তফাৎ, জীবনদর্শনের তফাৎ। 
নাটক করছি-__ প্রেক্ষাগৃহে ঘরভর্তি দর্শক। কিন্তু সেখানে সাধারণ মানুষ কোথায়? মলে 
হলো, সাধারণ মানুষকে টেনে আনতে হবে থিয়েটারে । পৌছতে হবে তাদের কাছে। 
নাটক তো জীবনেরই অনুলিপি। মঞ্চে যখন নাটক দেখতাম, দেখতাম বিচিত্র মেক-আপ, 
বিস্ময়কর মনে হতো। সংশয় হতো, সত্যিই কি এটা জীবনের একটা দিক? আমি যা 
ভাবছি, তা যদি মানুষের মনের মধ্যে সঞ্চারিত করে দিতে না পারি, যদি তাদের মনের 
গভীরে তা স্পন্দন না তোলে, তবে থিয়েটার কিছুতেই সাফল্য দাবি করতে পারে না। 
থিয়েটারের সাফল্যের অর্ধেক ভাগ দর্শকের । দর্শক ছাড়া থিয়েটার হতে পারে না। যে 
জগংটা অবাস্তব, যাকে সে চেনে না, তাকে সে চায়ও না। আমরা তাই দর্শকের কথা 
বেশি ভাবতে লাগলাম। বেশি নির্ভর করতে শুরু করলাম বিষয় নির্দ"“নর উপর। ঠিক 
ঠিক বিষয় না হলে নাটক দাঁড়াতে পারে না। ্‌ 
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আমরা মানুষের কাছে যেতে চাইছি। পারছি না। সমস্যা অনেক। পথ দেখিয়ে দেবার 
মতো উপযুক্ত শিক্ষক চাই, পরিচালক চাই। নইলে কাজটাকে এগিয়ে নিয়ে যাওয়া যায় 
না। কিন্তু জীবনে একেকটা সময় বোধহয় আসে, যখন নিজের পায়ে দাড়াতে হয়। 
ভাষাটা নিজের কাছ থেকে নিতে হয়। দৃষ্টিভঙ্গিটা নিজেকে তৈরি করতে হয়। আমি খুব 
সহজভাবে সাধারণ মানুষের সঙ্গে মেশবার চেষ্টা করেছি, মঞ্চের মধ্য দিয়ে, সাজসজ্জার 
মধ্য দিয়ে তাকে ধরবার চেষ্টা করেছি। সে রুদালীই হোক, অথবা অন্য যে কেউ । সেই 
মানুষের যন্ত্রণার কথা, তার সামাজিক অস্তিত্বের কথা মঞ্চে তুলে এনেছি। আগে এক 
ধরনের নাটক হতো রাজনৈতিক ফলকে । আমার নাটকে আমি দেখাতে চেয়েছি, সাধারণ 
মানুষকে কিভাবে কয়েদ করার চেষ্টা চলেছে। তার মধ্যেই তো রাজনীতির ছবি স্পষ্ট 
হয়ে ওঠে। 
পন্থা । আনুষঙ্গিক উপকরণ যোগাড় করার মতো যথেষ্ট পয়সা যখন নেই, তখন থিয়েটারের 
ভেতরকার শক্তিটাকে আবিষ্কার করতে হবে। মানুষের কাছে যেতে হবে। আরো বেশি 
মোবাইল হতে হবে। লোকে শুধু নাটকের সেট দেখবে, নাটকের চরিত্রকে বুঝবে না, 
এটা চলতে দেওয়া যায় না। আস্তে আস্তে তাই দর্শকদের দিকে মোড় ঘোরালাম। 
তো সাধারণ দর্শক ছুটে আসবে না। তাদের চাইতে গেলে তাদের কাছেই যেতে হবে। 
দর্শক তৈরির দায় নিতে হবে। 

আমরা ফল পেলাম। কলকাতার বাইরের মানুষও থিয়েটারে ভিড় জমাতে শুরু 
করলো । হিন্দী ভাষার নাটকেরও দর্শক তৈরি হল, তৈরি হলো বাংলা ভাষারও। 
ভাষা না বুঝলেও তার বিষয়টা বোঝে, আঙ্গিকটা বোঝে । তিল তিল করে আমরা 
থিয়েটারের শক্তিটাকে গড়ে তুলতে চেয়েছি__নাটকের ভাষা দিয়ে, মঞ্চের ভাষা দিয়ে, 
অভিনয় দিয়ে। 

আমার নিজের অভিজ্ঞতা দিয়েই বুঝি, আমাদের চারপাশের খুব কাছের মানুষগুলোকেই 
আমরা বোঝার চেষ্টা করি না। আমি যে কলেজে পড়াই, সেখানে রোজ কাতারে 
কাতারে ছেলেমেয়ে আসে। তাদের সামনে অভ্যেসমতো লেকচার দিই। কিন্তু তাদের 
ভেতরে কী দ্বন্দ আছে, তাদের ভবিষ্যৎ কোথায় গিয়ে দাড়াবে, সে সব ভাবনা তো ভাবি 
না। আমাদের নিজেদের জীবনের প্রতি ক্ষেত্রে আরও ছড়িয়ে দেবার, বিস্তারিত করে 
দেবার প্রয়োজন আছে। 
ভাষা নিয়ে নানারকম চর্চা চলেছে। আমি হিন্দী ভাষায় নাটক করি, বাংলাতেও করি। 
হাজার হাজার দর্শক আসেন। যে-ভাষাতেই নাটক করি, তারা একটা বোঝার জায়গায় 
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পৌছে যান। তারা বারবার আসেন। বারবার দেখেন আমার নাটক-_আমার “রুদালী'__ 
আমার লোককথা'। হিন্দী ভাষাটা যদি তাদের কাছে অগম্য, তারা কেন আসেন? 
আসলে নাটকের একটা আলাদা ভাষা থাকে, যা বাংলা নয়, হিন্দী নয়, মারাঠী নয়, 
গুজরাটি নয়_তা মঞ্চের ভাষা। সেই ভাষা তৈরি হয় সংগীতের বোধ দিয়ে, শব্দ দিয়ে, 
মঞ্চসজ্জা দিয়ে। সব মিলিয়ে একটা জীবনবোধ উঠে আসে। “রুদালী"র মতো নাটকে 
আপনারা দেখবেন, শাশুড়ী এবং পত্রবধূ-_দুজনের মধ্যে একটা প্রাণবন্ত সুস্থ পরিবেশ 
গড়ে উঠছে। একটা নতুন জীবনের ইঙ্গিত আসছে। 

আমি যখন নাটক করি, আমার কাছে না আছে বাংলা, না আছে হিন্দী, আছে এ 
মঞ্চের ভাষা । আমি যখন অভিনয়ে নামি, আমার আর দর্শকদের মাঝখানে কোন ফাক 
রাখি না। উচু-নীচু ভেদ রাখি না। জেলায় গিয়েছি নাটক করতে। সামনে বসে আছে 
খেটে খাওয়া মানুষেরা । কলকাতায় সম্পূর্ণ ভিন্ন ধরনের দর্শক। কিন্ত কলকাতার বাইরের 
এই সাধারণ মানুষগুলোর কাছে আমি কী ভাষায় কথা বলব? সেটাকেই আমি বলছি 
মঞ্চের ভাষা, যাকে কোন প্রচলিত রীতিমাফিক গড়ে তোলা যায় না। এমন অনেক দৃশ্য 
আছে, যেখানে কথা নেই, অঙ্গভঙ্গীতে সব কিছু বোঝাতে হচ্ছে। তা হলো দেহের ভাষা। 
দেহের ভাষায় হিন্দী বা বাংলা সংলাপ বলে কিছু থাকে না। সেখানে আমরা গ্রীবাকে 
ব্যবহার করছি, চোখকে ব্যবহার করছি। একটি শব্দও ব্যবহার না করে শুধু চোখের 
দৃষ্টিতে আমি আমার ঘৃণা ফোটাতে পারি। আমার দেহের মধ্যে একটা ভাষা আছে। 
প্রতিটি অঙ্গের মধ্যে। এই সব কিছু নিয়ে-_শব্দ, স্থানিক সংস্থান, অভিনেতা, অভিনেত্রী 
সবাইকে নিয়ে মঞ্চের ভাষা । 

আমার মঞ্চে আসাটা আমার কমিটমেন্ট। তার থেকেই আমার ভাষাও উঠে এসেছে। 
সেই ভাষাটাকে আপনাদের জানতে হবে। একটা ভিন্ন চেতনার স্তর তৈরি করতে হবে। 
সেই চেতনা মানুষকে শিক্ষা দেয়। তাকে বেঁচে থাকার রাস্তা করে দেয়। আমার নাটকে 
কী ধরনের বিষয়, কী ধরনের আঙ্গিক, ভারতীয় লোকনাট্যের ভাবনা কতটা আছে, তা 
আপনারা দেখবেন, বিচার করবেন। থিয়েটারের মধ্য দিয়ে লোকনাট্যকেই আমরা নতুন 
করে তুলে ধরতে চাইছি। পঞ্চাশজনেরও বেশি মেয়ে মিলে আমাদের দলে নাটক করছে। 
যারা নাটক করতে ভালবাসে, অথচ পেশাদারী মঞ্চের সঙ্গে যাদের সংযোগ নেই, আমার 
উদ্দেশ্য তাদের জায়গা করে দেওয়া। তাই ছোট ছোট নাটক করতে শুরু করলাম। 
নাটকের দলবল দিয়ে আমরা পৌছতে শুরু করলাম কখনো খোলা মাঠে, কখনও নন্দন- 
চত্বরে, কখনও বা বিভিন্ন স্কুল-কলেজের প্রাঙ্গণে। উপযুক্ত আলোর ব্যবহার ছাড়া, নক 
ছাড়া, রূপসজ্জা ছাড়াই অভিনয় করতে হলো। তেমন অবস্থায় কিন্তু মঞ্চের ভাষা বদলে 








একটা প্রথা ছিল, একটি লোককে একদিনের জন্য ব্রাহ্মণ করে দেওয়া হতো। সে 
পৃজার্চনা করতো। তাকে ভগবান মনে করে গোটা গ্রামে পাল্কি চড়ে ঘোরানো হতো । 
এক বৃদ্ধ ডোমের বহুদিনের শখ ছিল, সে ব্রাহ্মণ হবে, যদি তার অভিনব স্পর্শের গুণে 
তার আম্বাভাবিক শিশুটি স্বাভাবিক হয়ে গুঠে। একদিন তার সুযোগ এলো। সারাদিন 
পালকি চড়ে গ্রামে ঘোরার পর সন্ধ্যেবেলা তার মৃত্যু হলো। তখন শুরু হলো বিবাদ-_ 
কারা তার দেহ সৎকার করবে__-ডোমেরা, না ব্রাহ্মণেরা? শেষ পর্যন্ত কেউই আর এলো 
না। দেখা গেল, তার বিকলাঙ্গ শিশুটিই তার দেহ ঠেলে ঠেলে নিয়ে চলেছে। 

এই যে নাটকটা, এর মূলে ছিল রিয়ালিস্টিক প্রোসিনিয়ম থিয়েটার। একেই যখন 
খোলা মাঠে অভিনয় করার জনা হাজির করলাম দেখলাম সম্পূর্ণ বদলে গেল ভাষাটা । 
মঞ্চের রূপসজ্জাকে তো খোলা মাঠে আনা যায় না। আকাদেমি বা নন্দনে আপনার যে- 
বদলে যাচ্ছে চাহিদা, বদলে যাচ্ছে পরিবেশনের ধরন। কারণ এখানে চাই সরাসরি 
সংযোগা--017601 communicnion. কাজটা কঠিন। সাজসজ্জা, আলো, মঞ্চের সমস্ত 
উপকরণ ছাড়া এই সংযোগ ঘটাতে হয়। সুতরাং ভাষাটাকে করতে হয় সরল । ছোট 
ছোট শব্দ বেশি থাকে। সংলাপ বেশি থাকে। গড়ে ওঠে প্রোসিনিয়ম থিয়েটারের বাইরে 
আরেক ধরনের ভাষা । সেই ভাষাই আমার ভাষা__আমার নাটকের ভাষা । 





নাট্যসংলাপ, নাট্যক্রিয়া : সম্পর্কের বিন্যাস 


পবিত্র সরকার 


সংলাপ হল বিবৃত বা অভিনীত আখ্যানে চরিত্রগুলির নিজেদের মধ্যে কথাবার্তা । অর্থাৎ 
গল্প-উপন্যাস-কাব্য-নাটকে এবং নাটারূপের নানা বিস্তার নৃত্যনাট্য, গীতিনাটা, চলচ্চিত্র- 
কাহিনীতে, চরিত্রগুলির মধ্যে ভাষার সাহায্যে সংবাদ ও মনোভাবের প্রকাশ বা বিনিময়। 
সংলাপ সাধারণভাবে অস্তত দুটি ব্যক্তির প্রত্যাশা করে, দুজন না হলে কথাবার্তা হয় না। 
কিন্তু উপরের আখ্যানধর্মী রচনাগুলিতে একজনের সংলাপশু থাকে, যার নাম স্বগতোক্তি। 
স্বগতোক্তিতে একটি লোকই যেন দুজন লোক হয়ে গিয়ে কথাবার্তা বলে ।১ 

গল্প উপন্যাসের প্রধান বেশিষ্ট্য হল, নাটকেরহ মতো তা ভাষাশিল্প; অর্থাৎ ভাষা 
দিয়েই এসব রচিত হয়। আরিস্তোতুল-এর সময় মৃকাভিনয়ের এমন সমৃদ্ধ রূপ গড়ে 
ওঠেনি, ফলে “ভাষাহীন' নাটকের কথা তাঁর ছকের মধ্যে ছিল না । কিন্তু গল্প-উপন্যাসের 
যে ভাষাশরীর, তার মূলত দুটি অংশ থাকে __বর্ণনা ও সংলাপ ।২ বর্ণনা হল লেখক 
জানাবার জনা যা কিছু বলেন। সংলাপশ লেখক রচনা করেন, কিন্তু এখানে তার কাজ 
খানিকটা ফিল্মের নেপথ্য-গায়কের মতো । তার তৈরি চরিত্ররাই প্রত্যক্ষত সেই সংলাপ 
বলে, লেখক নিজে আড়ালে থাকেন। ইংরেজিতে description ও dialogue-এই দুই 
নামে রচনার এ দু অংশকে চিহ্নিত করেন। কোথাও কোথাও description আর nar- 
191101) সমার্থকরূপে ব্যবহার করা হয়। কিন্তু আমাদের মনে হয় যে, বর্ণনা আর সংলাপ 
দুইই আখ্যানবয়ন বা ন্যারেশনের অঙ্গ । সংলাপ ন্যারেশনের কাজ করে। ইংরেজি 
ডেস্ক্রিপশন ও ন্যারেশনের তান্তিক তফাত এইজন্যই করা জরুরি । 
একটি দৃষ্টান্ত দিয়ে বর্ণনা ও সংলাপ অংশের সহজ পার্থকাটি স্পষ্ট করার চেষ্টা করি : 
আর একটু পরেই অভি এসে ঘরে ঢুকল। অভ্যাসবশে হাসি মুখে হাত বাড়িয়ে 
দিতে গিয়ে সমীরণকে নমস্কার করতে দেখে নিজে নমস্কার করল। ওর পিছনে 
উপর পা তুলে। মেয়েদের এভাবে বসতে ও বড়ো একটা দেখে না। 
চন্দনাই জিজ্ঞেস করল, কী হয়েছিল বলুন তো। কষ্ঠস্বরে উদ্বেগ এনেই বলল। 
সমীরণ সংক্ষেপে ঘটনাটি বলছিল ।__হঠাৎ জলে ঝাঁপিয়ে পড়তে যাচ্ছিলেন 
অভি মন্তব্য করে উঠল, এ সর্ট অব লুনেসি। এ ছাড়া আর কী বলব। সমীরণ 
ধীরে ধীরে বললে, বাইরে থেকে বিচার করলে তাই মনে হয়। কিন্তু যে সুইসাউড 
করতে চায় তার মনের মধ্যে কী হয় তা তো আমরা জানি না।” 
না থাকলেও উপরের উদ্ধৃতির সংলাপ অংশকে বুঝে নিতে কারও সমস্যা 
হওয়ার কথা নয়। এ সংলাপ নাটকীয় নয়, নেহাত তাত্বিক আলোচনার মতো, একটি 











oni CE 





২৪০ বাংলা লোকনাট্য নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


চরিত্রের একটি নির্দিষ্ট ক্রিয়ার ভিতরে গিয়ে তার মনস্তত্তের জট খোলবার চেষ্টা। 

নিশ্চয়ই লক্ষ করবেন, বর্ণনা মানে শুধু পৃথক প্যারাগ্রাফের পাহাড়-জঙ্গল-রাস্তাঘাট- 
ডইংরুম ইত্যাদির বিবরণ, কিংবা চরিত্রের রূপ ও আচরণের বা মনোজগতের বিশেষ 
বিশেষ অবস্থার বিবরণ নয়, তা সংলাপকেও প্রায়ই বোটার মতো ধরে রাখে । “যতীন 
ক্রুদ্ধ হইয়া বলিল, ‘এসব চাকরির মুখে লাথি মারি আমি! চললুম' !'__এখানে 
“যতীন.....বলিল"' অংশটুকু বর্ণনা, বাকিটা সংলাপ । এ ধরনের বর্ণনা অংশত খানিকটা 
প্রায়ভাষা (1১01919178)08£6) বা ভাষা-সহায়কের ভূমিকা নেয়। সংলাপটি বলার সময় 
একটি মানবিক পটভূমি নির্মাণ করে, চরিত্রের নিজস্ব বাক্তিসম্ভার সঙ্গে চরিত্রের গভীর 
যোগসূত্র তৈরি করে।* 

নাটকে কিস্তু সাধারণভাবে বর্ণনার কোনও অবকাশ নেই। নাটক সেইজন্য 
সংলাপশরীরী শিল্প, কেবল ভাষাশরীরী নয়। এখানেই কথাশিল্পের সঙ্গে নাটকের তফাত। 
আরিস্তোতুল অবশ্য বলবেন যে নাটক অভিনীত শিল্প, (= অনুকরণ), আর কাব্য কথাশিল্প 
বিবৃত (নবর্ণিত) অনুকরণ। সে তো সংস্কৃত অলংকারশান্ত্রে্ নাটক 'দৃশ্য’কাব্য। সে তো 
নাটক মঞ্চস্থ হলে তবেই ৷ কিন্তু মঞ্চস্থ হওয়ার আগে নাটক-যে পাই লিখিত বা মুদ্রিত 
রূপে, অর্থাৎ টেক্সট হিসেবে-_ সেখানে নাটককে সংলাপ-শরীরী বলতেই হয়। বর্ণনা 
তাতে থাকে না বললেই চলে। সংলাপের প্রথমে শুধু চরিত্রের নাম থাকে, যে ওই 
সংলাপটি বলছে তার নাম। আর কদাচিৎ কে কখন ঢুকছে বেরোচ্ছে, তার প্রবেশ- 
প্রস্থানের নির্দেশ থাকে। সেই সঙ্গে থাকে সাধারণ ভাবে ঘটনাটা কোথায় ঘটছে তার 
উল্লেখ। পরে ইবসেনের সময় থেকে ঘটনাস্থলের অর্থাৎ দৃশ্যের কিছু বর্ণনা, যা! বার্ণাড 
শ-র ক্ষেত্রে এক ধরনের বাড়াবাড়িতে পৌঁছেছিল।১ 

নাটকের বর্ণনা যে সবসময় খুব একটা বিস্তারিত ছিল না," তা থেকেই বোঝা যায় 
নাটকের সংলাপই এক সময় বর্ণনার কাজ করত, অর্থাৎ পাত্রপাত্রীর কথা-বার্তার মধ্য 
থেকেই ঘটনাটা কোথায় ঘটছে তার প্রয়োজনীয় খবরটুকু পাওয়া যেত।” কিন্তু যখন 
ইবসেন বা বার্ণার্ড শ খুব বিস্তারিত স্টেজ ডিরেকশন দিতে শুরু করলেন, এবং নাটককে 
বাস্তববাদী উপন্যাসের প্রায় কাছাকাছি নিয়ে এলেন, তা যতটা পাঠকের কাজে লাগল 
ততটা নাট্য পরিচালকের কাজে লাগল কি না সন্দেহ; কারণ পরিচালক এতটা বাঁধাবাধির 
নয়। এই সব নাট্যকার প্রত্যেকেই নিজেরা পরিচালক (হয় তো বা ুপন্যাসিকও) 
নাট্যকারের ভূমিকায় নিজেদের সীমাবদ্ধ রাখেননি। তৎকালীন উপন্যাসের সংরূপ (gene) 
হিসেবে জনপ্রিয়তা নিশ্চয়ই তাদের মধ্যে একটা চাপ সৃষ্টি করেছিল। এর কারণ আরও 
সম্ভবত ছিল বাস্তববাদ ও সমসাময়িককালে স্বভাববাদ বা ন্যাচারালিজ্মের অভ্যুদয়, যা 
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তথা ও অনুপহ্থময় সাদৃশ্যের উপস্থাপনা দাবি করত। যাই হোক, নাট্যকারের বর্ণনার 
লক্ষ্য পরিচালক ও পাঠক নয়। আর সেই বর্ণনা হুবহু অনুসরণ না করার স্বাধীনতাও 
পরিচালকের থাকে, মূল বর্ণনার সাধারণ চরিত্র বজায় রেখেই তারা তার মধ্যে অল্পবিস্তর 
পরিবর্তন ঘটাতেই পারেন, বাস্তব সাদৃশ্যের বদলে প্রতীকী রূপায়ণও আনতে পারেন। 
শুধু পাঠক যিনি, তিনি অবশ্য সে স্বাধীনতা নেওয়ার সুযোগ পান না, তিনি নাট্যকারের 
কাছে কৃতজ্ঞ থাকেন পটভূমিটি তার কাছে বিশদ করে দেওয়ার জন্য। 

অর্থাৎ সংলাপই হল নাটকের মূল বস্তু, নাটকের সন্তা। আরিস্তোতুল তার পোয়েটিক্‌স 
বইয়ের ষষ্ঠ অধ্যায়ে নাটকের যে দুটি উপাদান বলেছেন-__মুখোস বা আখ্যান এথোস্‌ বা 
চরিত্র, দিয়ানোইয়া বা জল্পনা, লেখিস্‌ বা ভাষাশৈলী, মেলোস্‌ বা সংগীত এবং ওপৃসিস 
বা দৃশাসজ্জা__তার মধ্যে প্রথম চারটিই সংলাপ নির্ভর, কখনও বা সংলাপই তার বিকল্প । 
অর্থাৎ সংলাপই আমাদের খবর দেয় কী ঘটনাটা ঘটছে,__যে ঘটনার গ্রস্থনই হল আখ্যান; 
সংলাপ থেকেই আমরা বুঝি চরিত্রগুলির শারীরিক ও মানসিক বৈশিষ্ট, স্থায়ী ও তাৎক্ষণিক 
মনোভাব কী; সংলাপই বলে দেয় তারা কী ভাবছে, আবার সংলাপ থেকেই নাটকের 
ভাষাশৈলী ও ভাষার নানা প্রকরণ ধরতে পারা যায়। সংগীত যতক্ষণ কথানির্ভর, ততক্ষণ 
সংগীতও সংলাপের একটি বিস্তার বলেই ধরতে হবে (অন্যত্র এ বিষয়টি আলোচিত 
হবে)। অন্যদিক থেকে দেখি সংলাপই ঘটনাস্থলের সাধারণ ‘সেটিং’ বা পরিবেশটিকেও 
ধরিয়ে দেয় কোন্‌ সময় ঘটেছে তা বলে দেয়, সংলাপের মধ্য থেকেই চরিব্রগুলির সামাজিক 
ও মানসিক অবস্থান প্রকাশিত বা ব্যঞ্জিত হয়। অভিনয়ের সময় নাটকে সংলাপ ছাড়াও 
আর কিছু নয়। আমরা নাটকের টেক্সটেই সংলাপের যে নানা ভূমিকা আছে, তা একে 
একে আলোচনা করব। আপাতত আলোচনা আখ্যান ও সংলাপের সম্পর্ক নিয়ে। 


সংলাপ ও আখ্যান 

প্রটকে সংলাপ সাহায্য করে নানাভাবে। এই সহায়তাকে কয়েকটি সূত্রে ভাগ করতে 
পারি স্থান ও সময় অনুযায়ী। অর্থাৎ সংলাপ বলে দেয় অতীতে এখানে বা অন্যত্র কী 
ঘটেছে এখন এখানে বা অন্যত্র কী ঘটছে, ভবিষ্যতে এখানে বা অন্যত্র কী ঘটবে। কালের 
তিনটে মাত্রা-_অতীত বর্তমান ভবিষ্যৎ এবং স্থানের দুটো মাত্রা, প্রত্যক্ষ দৃশ্য স্থান( অর্থাৎ 
মঞ্চ) এবং অপ্রত্যক্ষ অন্যত্র-_সবই সংলাপ থেকে ধরা যায়। স্থানের বিষয়টা হয়তো তত 
গুরুত্বপূর্ণ নয়, কারণ ঘটনাস্থল একটা থাকবেই, কিন্তু অতীতের কালমাত্রাটি গুরুত্বপূণ 
কারণ সেই অতীত ঘটনারই পরিণাম আজকের ঘটনা বা চরিত্রের আজকের অবস্থা, চিন্তা 
বা সংলাপ। “সাজাহান' নাটকের প্রথম দৃশ্যেই নাটকে যে ঘটনা ঘটবে তার প্রত্যক্ষ পটভূমিকা 
হিসেবে দ্বিজেন্দ্রলাল সংলাপের মধ্য দিয়ে অদূর অতীতে অন্যত্র ঘটে যাওয়া কিছু ঘটনার 


বা. লো. না.- ১৬ 





২৪২ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


খবর দিয়েছেন। নাটকের এই 'রিপোর্টিং' কিন্ত এসেছে সবই সংলাপ হিসেবে 

১ সাজাহান। তাই ত! এ বড় _ দুঃসংবাদ দারা! 

২ দারা। সুজা বঙ্গদেশে বিদ্রোহ করেছে বটে কিন্তু সে এখনও সম্রাট নাম নেয়নি; 
কিন্তু মোরাদ, গুর্জরে সম্রাট নাম নিয়ে বসেছে, আর দাক্ষিণাত্য থেকে উ্রংজীব তার 
সঙ্গে যোগ দিয়েছে। 

৩ সাজাহান। গুরংজীব তার সঙ্গে যোগ দিয়েছে_ দেখি, ভেবে দেখি এ রকম 
কখনও ভাবিনি, অভ্যস্ত নই; তাই ঠিক ধারণা কর্তে পারছি না তাই ত (ধুমপান)। 

৪ দারা! আমি কিছু বুঝতে পাচ্ছি না। 

৫ সাজাহান। আমিও পাচ্ছি না। (ধূমপান) 

৬ দারা। আনি এলাহাবাদে জানার পুত্র সোলেনানকে সুজার বিরুদ্ধে যাত্রা কর্বার 
জন্য লিখছি, আর তার সঙ্গে বিকানীরের মহারাজ জয়সিংহ আর সৈন্যাধ্যক্ষ দিলীর 
খাঁকে পাঠাচিছ। ' 

(সাজাহান 'আনতচক্ষে ধূমপান করিতে লাগিলেন) 

৭ দারা। আর মোরাদের বিরুদ্ধে আমি মহারাজ যশোবস্ত সিংহকে পাঠাচ্ছি। 

সংলাপগুলিতে আমরা যেটি ২ নম্বর দিয়েছি (নম্বর আমাদেরই দেওয়া), তাতে 
অতীত ঘটনার স্পষ্ট সংবাদ, আর ৬, ৭-এ ভবিষ্যৎ ঘটনার সংবাদ। ১,৩,৪,৫ মুলত 
উপস্থিত চরিত্রগুলিতে ওই অতীত ঘটনার প্রতিক্রিয়া। 

সাজাহান -এর প্রথম অঙ্কের তৃতীয় দৃশ্যের শেষ অংশের প্রায় সমস্ত সংলাপই 
অতীত ঘটনার ভিত্তিতে বর্তমান ঘটনা ঘটছে, বা সিদ্ধাস্ত ও সংকল্প নেওয়া হচ্ছে 

সোলেমান । সুবাদার কৈ? 

দিলীর। তিনি নদীর দিকে পালিয়েছেন। 

সোলেমান। পালিয়েছে? তার পশ্চাদ্ধাবন কর দিলীর খা! 

(দিলীর খাঁর প্রস্থান ও জয়সিংহের প্রবেশ) 

সোলেমান। মহারাজ! আমরা জয়লাভ করেছি। 

জয়সিংহ। আপনি রাব্রেই নদী পার হয়ে শক্রশিবির আক্রমণ করেছেন। সোলেমান। 
কর্ব যে, তারা কিন্ত তা ভাবেনি-_তবু এত শীঘ্র জয়লাভ কর্ব কখন মনে ফরিনি। 

জয়সিংহ। সুলতান সুজার সৈন্য একেবারে মোটেই প্রস্তুত ছিল না। যখন অর্ধেক 
সৈন্য নিহত হয়েছে, তখনও তাদের সম্পূর্ণ ঘুম ভাঙেনি। 

সোলেমান। তার কারণ কাকা প্রকৃত যোদ্ধা। তিনি নৈশ আক্রমণের সম্ভাবনা জান্তেন 


জয়সিংহ। আমি সম্রাটের পক্ষ হতে তার সঙ্গে সন্ধি করেছিলাম। তিনি বিনাযুদ্ধে 


না? 
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(দিলীর খাঁর প্রবেশ) 

দিলীর। সাহাজাদা! সুলতান সুজা সপরিবারে নৌকাযোগে পালিয়েছেন। 

আমরা লক্ষ করি, এই অংশে, যেমন এর আগের উদ্ধৃতিতে, সত্যকার নাটক ক্রিয়া 
বা আকশন' যাকে বলে তা ততটা নেই, আছে মূলত বাচিক ক্রিয়া (Verbal action) 
হুকুম, সংবাদ দান, প্রশ্ন জিজ্ঞাসা ইত্যাদি। যদিও যে-কোনও সংলাপই এক ধরনের বাচিক 
ক্রিয়া, তবু “সাজাহান'-এর ‘আমিও (কিছু বুঝতে) পার্ছি না' এবং “তাই ত’ কথাগুলির 
উচ্চারণ যে ধরনের ক্রিয়া, সোলেমানের “তার পশ্চাদ্ধাবন কর দিলীর খা'-তার থেকে 
যে ভিন্ন ধরনের- পাঠকের সেটা সহজেই চোখে পড়বে। সাজাহানের কথা থেকে 
কোনও নাট্যিক ক্রিয়ার উদ্ভব হতেও পারে, আবার নাও পারে। এক্ষেত্রে হয়নি। কিন্তু 
সপরিবারে মৃত্যুর ঘটনা। সংলাপ-যে কত ধরনের ক্রিয়ার সঙ্গে যুক্ত থাকতে পারে তার 
কিঞ্চিৎ আভাস এই দুটি উদ্ধৃতি থেকেই পাওয়া গেল। 


সময় : বর্তমান; স্থান : প্রত্যক্ষ অর্থাৎ মঞ্চ 


মঞ্চে চোখের সামনে যে-ঘটনা ঘটছে, তার দুটি ধরন আছে। প্রথমটি এমন ক্রিয়া, 
যা নাটকের আখ্যানকে এগিয়ে নিয়ে যায়, বা আখ্যানের কোনও-না-কোনও অগ্রগতিকে 
চিহ্নিত করে। যেমন “রক্তকরবী" নাটকে আখ্যানের প্রায় শেষভাগে পৌছে রাজা নন্দিনীবে 
বলে, “এই আমার হাতের ধ্বজা, আমি ভেঙে ফেলি ওর দণ্ড, তুমি ছিড়ে ফেলো ওর 
কেতন।” তখন বুঝি এই দণ্ড ভাঙা ও ধ্বজা তোলা একটি অনিবার্য নাট্যিক ক্রিয়া বা 
আযকশন। এ দুটি না থাকলে নাটকের ক্রাইম্যাকস তেমন ঘনীভূত ও বিস্ফোরণধর্মী হয়ে 
উঠত না। ক্রিয়া দুটি যেমন চোখের সামনে ঘটছে, তেমনই রাজার সংলাপও তা ধরিয়ে 
দিচ্ছে আমাদের, তা প্রত্যক্ষ নাট্যিক ক্রিয়ারই ভাষ্য হয়ে দাঁড়াচ্ছে। শুধু তাই নয়, 
আকশনকে আরও তীব্রতা ও আবেগ-ঘনতু দিচ্ছে সংলাপ-_তা আকশনকে সমৃদ্ধ 
করেছে। অর্থাৎ এ থেকে আমরা বুঝতে পারি, সংলাপ শুধু নাটাত্রিয়ার বিকল্প নয়, তা 
নাটাক্রিয়ার সহযোগী এবং সহায়ক । তার Substitution এবং reinforcement দুধরনের 
ভূমিকাই থাকে। যেমন ঘটছে এড্ওয়ার্ড অলবি-র 'দ স্যাগুবক্স' নাটিকায়। তাতে গ্র্যান্মা 
(হrandmaA) চরিত্রটি ছিয়াশি বছরের স্থবিরতা ঝেড়ে ফেলে আস্তে আস্তে পুনরুজ্জীবিত 
হতে যাচ্ছে, সে কাঠের ঘের-দেওয়া বালুর বাক্সে বসে থেকে সেখান থেকে এক হাতা 
বালু ছুঁড়ে দেয় তার পঞ্চান্ন বছরের মেয়ের দিকে। মেয়ে তার বউয়ের আঁচল-ধরা 
স্বামীকে নিয়ে মা বা গ্যান্মাকে সমুদ্রতীরে রেখে যেতে এসেছিল, তাকে একটি বালুর 
বাক্সে বসিয়ে দেয়__যেমন করে বুড়োবুড়ি বাপ-মাকে মার্কিনদেশে নার্সিং হোম বা ওল্ড 
পিপ্লস হোমে পাঠিয়ে দেওয়া হয়। ওই বালু ছুঁড়ে দেওয়া থেকে বেরিয়ে আসে মেয়ের 
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২৪৪ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


সংলাপ, She's throwing sands at me! You stop that, Grandma; you stop 
throwing sand at Mommy! (To Daddy) She's throwing sands at me. 
গ্যান্‌মার পুনরুজ্জীবন আসলে হয়তো তার মৃত্যুরই বিপরীত বা অন্য চেহারা। কিন্তু 
এখানেও কাজ ও কথার বিনুনিগ্রন্থনে নাট্য-ঘনত্ব বৃদ্ধি পাচ্ছে। কথা কাজকে স্পষ্ট ও 
তীব্র করছে। 

অবশ্য এমন অনেক নাট্যিক ক্রিয়া আছে যা আখ্যানের সঙ্গে এত দৃঢ়সংবদ্ধ নয়। 
ইংরেজিতে 801101) ও business দুটি কথাকে এই অপরিহার্য আখ্যানবদ্ধ ক্রিয়া" এবং 
মঞ্চের উপরকার ‘আচরণ’ বোঝাতে ব্যবহার করা যেতে পারে । আচরণ মূলত চরিত্রটিকে, 
চরিত্রগুলির পরস্পরের সম্পর্ককে, কিংবা পরিবেশ পরিমণগ্ডলটিকে ফুটিয়ে তুলতে সাহায্য 
করে। মঞ্চের উপর কেউ এসে চা দিয়ে গেল, কিংবা চেয়ারটি ঘুরিয়ে নিয়ে তার পিঠে 
বুক ঠেকিয়ে বসল কিংবা স্নানের ঘরে গিয়ে গলা-খাকারি দিয়ে মুখ ধুতে থাকল- এ সবই 
‘আচরণের’ মধ্যে পড়বে। নাট্যসংলাপের মধ্যে গেঁথে দেওয়া এরকম আচরণের নমুনা পাই 
তুলসী লাহিড়ীর “ছেঁড়া তার'-এর প্রথম দৃশ্যে । যেখানে সদ্য কলেজে ঢোকা দাদা ভবেশ 
ম্যাট্রিক পরীক্ষার্থিনী ছোট বোন মায়ার মাথায় তবলার বোল বাজাতে থাকে এবং মুখে ‘ধা 
কেটে তা কেটে ত্রেকেটে ধেকেটে' ইত্যাদি বলতে থাকে । মায়া হারমোনিয়াম বাজিয়ে “বাজার 
চলতি একটি আধুনিক গান” গাইছিল-এই তার অপরাধ । আমরা খানিকটা অংশ তুলছি-_ 

[মায়া এপাশ ওপাশ মাথা সরিয়ে দাদার ওস্তাদি এড়াতে চেষ্টা করে, এবং “ভালো 
হবে না’ বলে ধমকে বিফল হয়ে চেঁচিয়ে মাকে ডেকে বলল] 

মায়া। ওমা- দ্যাখো, দাদা কীরকম লাগিয়েছে। 

[নেপথ্য থেকে মা ধীরভাবে উত্তর দিলেন, 'কী হল রে'।] 

ভবেশ। কিছু হয়নি মা-_তবলার বোল্‌ সাধছি। 

মায়া। এত জোরে মাথায় চাটি দিয়েছে, এমন লেগেছে__ 

এই ‘আচরণ’ চরিত্রকে যতটা স্পষ্ট ও নির্দিষ্ট করে ঘটনাকে ততটা প্রত্যক্ষভাবে 
নিয়ন্ত্রণ করে না। সংলাপ বিচারেও সেইজন্য ক্রিয়াভিন্তিক ও আচরণভিজ্তিক সংলাপের 
পার্থক্য করতে হবে আমাদের। 


সময় : বর্তমান; স্থান : অপ্রত্যক্ষ, অর্থাৎ মঞ্চের বাইরে 


এমন ক্রিয়াও সংলাপের মধ্য দিয়ে পাই যা চোখের সামনে ঘটছে না, ঘটছে অন্যত্র, 
মঞ্চের বাইরে । এ ধরনের ক্রিয়া মূলত সংলাপ হয়েই আসে ধরতে পারি। এখানেই প্রত্যক্ষ 
ক্রিয়ার সঙ্গে এর তফাত । প্রত্যক্ষ ক্রিয়া (বা আচরণ) সংলাপে প্রতিফলিত নাও হতে পারে, 
নাটকের একেবারে আরভ্ডের দৃশ্যটির খানিকটা তুলেই এর উদাহরণ দেওয়া যাক ঃ 
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MRS HELSETH: Hadn't better begin and lay the table for supper, 
17155 

REBECCA. Yes, do. Mr. Rosmer ought to be in directly. MRS 
HELSETH: Isn't there a drought where you are sitting, miss? 

REBECCA. There is a hittle. Will you lock up please? 

Mrs. Helseth goes to the hall door and shuts it. Then she goes to the 
window, to shut its and looks out. 

MRS HELSETH: Isn't there Mr Rosmer coming there’? 

REBECCA. Where? Gets up. Yes, it 15 hc. Stands behind the window 
curtain. Stand on one side. Doni;t let him catch sight of us. 

MRS HELSETH. Stepping back. Look, miss—he 15 beginning to use 
the mull path again. 

REBECCA. He come by the mill path the day before vesterday now. 
Peeps out between the curtain and the window-frame. Now we shall see 
whether-— 

MRS HELSETH. Is he going over the wooden bndge? 

REBECCA. That's just what I want to see. After a moment. No, he 
has turned aside. He is comming the other way round to-day too. Comes 
away from the window 11 is a long way round. 

Mrs HELSETH. Yes, of course.... 


দেখাই যাচ্ছে রজমার্সহল্মের ব্রিজ পার হয়ে সোজাসুজি না এসে গমভাডানোর 
মিলের পাশের রাস্তা দিয়ে ঘুরে আসা এমন একটা নাট্যিক ক্রিয়া, যা এ নাটকের 
আখ্যানের পক্ষে গুরুত্বপূর্ণ। এবং এ ক্রিয়াটি ঘটছে মঞ্চের বাইরে! কেবল সংলাপই 
এক্ষেত্রে নাটকের পক্ষে গুরুত্বপূর্ণ এই ক্রিয়াটির সংবাদ আমাদের জানিয়ে দিচ্ছে। 


সময় : ভবিষ্যৎ; স্থান : মঞ্চের বাইরে অন্যত্র 


সাধারণভাবে এ ধরনের সংলাপ বেশি থাকে না, এবং নাটকের ক্ষেত্রে ভবিষ্যৎ 
'আযকশন"' আগেই ঘটিয়ে দেওয়া হলে তার নাট্্যিক কৌতুহলের হানি ঘটায়, সুতরাং যা 
ভবিষ্যতে মঞ্চে ঘটবে, তা হুবহু সাধারণত আগে দেখানো হয় না, সংলাপেও তার পুরো 
বিবরণ থাকে না। কিন্তু সম্ভাবনার কথাটা সংলাপে আসতেই পারে, তা কল্পিত সম্ভাবনা 
হলেও। যেমন মনোজ মিত্রের 'আঁখিপল্লব' নাটকে আঁখির সংলাপ-__ 
আমি জানি আমাকে তোমার প্রয়োজন ফুরিয়ে যাচ্ছে। দিনে দিনে ফুরিয়ে যাবে। 
এ পুঁথিটা পাওয়ার পর থেকেই দুরস্ত বেগে ফুরিয়ে যাচ্ছে। (টেবিলের ওপর 
থেকে পুঁথিটা তুলে নিল) আর কিছুদিন পরে যখন তুমি এই আশ্চর্য পুথিটার 
রহসাভেদ করবে, যখন তুমি এই বিপুল সম্পদ আবিষ্কার করবে, তখন যে 
একেবারেই আমার কোনো দাম থাকবে না পল্লব। সারা দেশ তোমায় মাথায় 
নিয়ে হৈ চৈ বাধাবে, আমি হারিয়ে যাবো। 
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এই ভবিষ্যদ্বাণীর কোনও ঘটনাই নাটকের ক্রিয়া হিসেবে আসবে না, এ নেহাতই 
অলীক ভয় আঁখির, তবু ওই অলীক কল্পিত ঘটনাই, অর্থাৎ সম্ভাবনাই-_.এখনকার ঘটনা 
ও সম্পর্ককে প্রভাবিত করছে। এবং পুরোটাই আসছে সংলাপের মধ্য দিয়ে। 

সংলাপের সূত্রেই আসতে পারে, ভবিষ্যদ্বাচক স্বপ্ন, মধুসূদনের 'কৃষ্ককুমারী' নাটকের 
পঞ্চমাঙ্কের তৃতীয় গর্ভাঙ্কে রানি অহল্যাবাই যেমন দেখেছে___“আমার কৃষ্ণ যেন এ 
পালফ্ধের উপর একলা শুয়ে আছে। আর এ বীর পুরুষ কল কি. যেন এ পালক্কের 

এটা ঠিক যে, নাটকে যা কিছু ঘটে, তা দর্শকের সামনে সেই মুহূর্তে ঘটছে, তা দর্শকের 
কাছে ঘটমান বর্তমান। নাটকে দূর ইতিহাসের কথাই থাক, বা কোনও ফিউচারিস্টিক 
ভবিষ্যপুরাণ হোক না কেন, দর্শক তাকে বর্তমান ঘটনা হিসেবেই দেখে । এই বর্তমানকেই 
সমৃদ্ধ করে অতীতের স্মৃতি, অপ্রত্যক্ষের প্রতিবেদন, ভবিষ্যৎ সম্ভাবনার উচ্চারণ। এবং 
সবই হয় সংলাপের সূত্র ধরে। যা প্রত্যক্ষ তাতে নিশ্চয়ই সংলাপ ছাড়াও থাকে নাটক 
ক্রিয়া ও আচরণ, দৃশ্যসজ্জা, আলো ও রূপবিন্যাস, সংগীত ও আবহধবনি__কিস্ত যা 
অপ্রত্যক্ষ_ স্থানে হোক, কালে হোক-_-তার সবটাই আসে সংলাপের মধ্য দিয়ে। 

ভবিষ্যতের আরও একধরনের প্রক্ষেপ বা Pr০je০i০৷ পাওয়া যায় সংলাপে । তাকে 
নাটকে, তার চতুর্থ অঙ্ক প্রথম দৃশ্য থেকে প্রাসঙ্গিক অংশটুকু এখানে তুলে দেওয়া হল। 

App. Be bloody, bold, and resolute; laugh to scorn. The 10৮৮1 of 
man, for none of woman born 

Shall harm Macbeth.... 

(Turd) App..Macbeth shall never vanquishid until Great Birnam wood 
to high Dunsinance Hill 

Shall come against him. 
এর সবটাই ভবিষ্যকালে নাটকে ঠিক যেভাবে বলা হয়েছে সেভাবে ঘটবে না তা আমরা 
সবাই জানি। গ্রিক সংস্কৃতিতেও ডেলফি-র মন্দিরে যে ভবিষ্দবাণী বা ওর্যাকুল করা হত, _ 
মানে ফাপা পাথরের দেবসৃত্তির পিছনের ফুটোতে মুখ রেখে পুরোহিতরা যা বলত-___তার 
দুটো অর্থ দাঁড়াত। এই ছ্যর্থকতা বা বছ-অর্থকতা আয়রনির একটি লক্ষণ । ম্যাকবেথের এই 
আয়রনিগুলি পরে অন্যভাবে সত্য হয়েছে। অনেক আয়রনি উচ্চারণের মুহূর্তে বোঝাই যায় 
না ভবিষ্যতের সঙ্গে তার কোনও যোগ আছে। পরের ঘটনার সঙ্গে দর্শক তার যোগ খুঁজে 
পেয়ে একটা আবিষ্কারের আনন্দ পান__ “হ্যা, এরকমটা তো ইঙ্গিত পাওয়া গিয়েছিল অমুকের 
ওই কথাটা থেকে! সমস্ত ব্যাপারটাই তো দেখছি একটা ব্যাপক ডিজাইনের অস্তর্গত। 

দর্শক ঠিকই অনুমান করেন। সংলাপে ভবিষ্যকথন ও আয়রনি নাটকের আখ্যান-পরিকল্পনা 
বা প্লট রচনারই একটি অন্ত্র। ঘটনা বিন্যাসকেই তা একটি নিয়তিকৃত নিয়ন্ত্রণের চেহারা দেয়, 
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নাটককে নিছক ঘটনার শোভাযাত্রার বাইরে নিয়ে আসে। ফলে সংলাপ ঘটনার ঠিক বিকল্প 
হয় না, নাটকে মুকাভিনয়ে তো সংলাপের স্থানই নেই *__তবু নাটকের ঘটনাকে সংলাপ যে 
নানাভাবে সমর্থন দেয়, সমৃদ্ধ করে এবং বর্তমান অতীত ভবিষ্যৎ ঘটনার মধ্যে সম্বন্ধ রচনা 
করে নাটকের মূল ডিজাইনটিকে নির্মাণ করে তাতে কোনও সন্দেহ নেই। 


টীকা ও সুত্রনিদেশ ঃ 
১. অন্যত্ৰ 'স্বগতোক্তি’ সম্বন্ধে আলোচনা করা হবে। 
২. গৌণ আরেকটি বিষয় থাকে, সেটি উপন্যাসের পরিচ্ছেদের সংখ্যা ও নাম, পরিচ্ছেদের শীর্ষে উদ্ধৃতি ইত্যাদি 
যা উনিশ শতকের উপন্যাসে প্রচুর দেখা যেত। এগুলিকে উপন্যাসের “পরাভাষা” বা netalanguagEe এর 
উদাহরণ বলা যায়। যদিও পরিচ্ছেদের সংখ্যার সঙ্গে তার নাম ও পরিচ্ছেদের বিষয়ের ইঙ্গিতসূচক উদ্ধৃতির 
চরিত্রগত পার্থক্য আছে। 
৩. ‘চড়াই’ , রমা'পদ চৌধুরী । দ্র. উপন্যাস সমগ্র", ১৩৯৮, আনন্দ, ২৯১ পৃ. । 
৪. এ বিষয়ে বাংলায় প্রথম ও সম্ভবত একমাত্র প্রবন্ধটির জন্য এই লেখকের 'গদ্যরীতি পদারীতি' (২০০২) 
গ্রছের শেব অধ্যায় দ্রপ্তব্য। 
৫. অবশ্যই নাটকেরও “পরাভাষা' (বা 11701818188 ) আছে.। অন্কসংখ্যা, দৃশ্যসংখ্মা-_ কখনও কখনও সে 
সবের নাম ইত্যাদি থাকে। সেটা উপন্যাসের মতোই নাটকের বহিঃশরীর বা সংগঠনের বিন্যাসসূচক ॥ আবার 
নাটকের সংলাপের মধ্যেই দৃশ্যের বর্ণনা থাকতে পারে, যেমন মধুসূদনের “শর্ষিষ্ঠা নাটক'-এর একেবারে শুরুতে 
দৈত্যের সংলাপে-_"'আর এ উপত্যকাভূমি যে নিতান্ত অরমণীয় তাও নয়; স্থানে স্থানে তরুশাখায় নানা 
বিহঙ্গমগণ মধুর স্বরে গান কৰো; চতুর্দিকে বিবিধ বনকুসুম বিকশিত". ইত্যাদি । সংলাপ ও দৃশ্যসজ্জার সম্পর্ক 
বিষয়ে আমরা পরে আলোচনা করব। 
৬. যেমন বানার্ড শ-র শপিগ্মেলিয়ন" নাটকের চতুর্থ অঙ্কে হিগিন্স ও পিকারিং-এর সংলাপের মধ্যে এই বর্ণনা 
Eliza opens the door, and is seen in the lighted landing in opera cloak, brilliant evening dress, 
and diamonds. with fan. flowers, and all accessories. She comes to the hearth and switches on 
the electric lights there She is tired; her pallor contrasts strongly with her dark eyes and hair; 
and her expression is almost tragic. She takes off her cloak, puts her fan and the flowers on the 
piano; and sits down on the bench, brooding and silent. Higgins, in evening dress, with over- 
coat and hat. comes in carrying a smoking jacket, which he has picked up down stairs. He taks 
off the hat and overcoat; throns them carelessly on the newspaper stand; disposes of his coat 
in the same way; puts on the smoking jacket; and throws himself wearily into the easy-chair at 
the hearth. Pickering, similarly attired, comes in. He also takes off his hat and overcoat, and is 
about to throw them on Higgins's when he hesitates. 

৭. যেমন এউরিপিদেশের ‘হিল্লোলুতস্‌’ (৪২৮ খ্রি. পূ.) নাটকের নির্দেশ (Moses Hadas ও John 
MLean-এর ইংরেজি অনুবাদ থেকে) শুধু এইরকম পাই: 

Enter Aphrodite upon the speaking platfrom reserved for Gods... 

Aphrodite di From the left there enters Hippolytus with javelin and garland, 
attended by a crowd of Huntsmen; they pay no attention to the statue of Aphrodite... 

An attendant who has come out of the house and watched Hyppolytus steps forward 
ইত্যাদি। 

প্রথম তিনটি মঞ্চনির্দেশ ওই নাটক থেকে তুলে দিয়েছি আমরা । লক্ষণীয় খুব কমক্ষেত্রেই চরিত্রগুলির 
পোশাক-আশাকের বা আচরণের বিস্তারিত বিবরণ আছে। অধিকাংশ ক্ষেত্র কেবল প্রবেশ-্রস্থানের নির্দেশ। 
পোশাক-আশাক গ্রিক ও রোমক নাটকে ছিল প্রথাগত, স্রীতিসিদ্ধ (০০nv৩৷৷৮৷০n৭!), তাই তার বিবরণ না 
দিলেও চলত। অতিরিক্ত উপকরণের কথা অবশ্য থাকছে মঞ্চ নির্দেশে-_ কে কী ‘প্রপ্‌স’ বহন করে আনছে 
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তার খবর। 

আমাদের অবশ্য সন্দেহ আছে এতটা নির্দেশও মূল নাটকে ছিল কি না-_না কি অনুবাদক সম্পাদকের 
গ্রথ প্রকাশের খাতিরে এসব নির্দেশ যোগ করেছেন। আমাদের উদ্ধৃতির ছ্বিতীয়টির মতো ব্যাপক নির্দেশ গ্রিক 
নাটকে খুবই কম। এও লক্ষণীও যে, সংলাপের মাঝখানে মঞ্চ-নির্দেশ গ্রিক নাটকে কদাচিৎ দেখা যায়, শুধু 
স্বগত' (850০) জোরে" (00415) এই ধরনের প্রক্ষেপ খুবই বিরলক্ষেতে পাই। এগুলিও পরবস্তীকালের 
সংযোজন বলে সন্দেহ হয়। 

রোমক নাটকে অবস্থার একটু পরিবর্তন লক্ষ করি, জানি না ইংরেজি অনুবাদ থেকে এই সিদ্ধান্ত করা 
ঠিক কি না। তবে মঞ্চ-নির্দেশের অভাব টেরেন্দের মতো নাট্যকার কমেডিতে 11010%0 জুড়ে খানিকটা 
মিটিয়ে নেন। সেনেকার (খ্রি. ১--৬৫) 'হিঞ্লোলিটাস' নাটকে /১1১।77৩11 অংশে pP০l০৪u৫ এর মতোই 
খানিকটা পটভূমিকা দেওয়া হয়েছে। কিন্ত এর আরস্তের মঞ্চনির্দেশ এইরকম: 

In the carly moming, in the palace court of Athens. Enter HIPPOLYTUS with a large 
company of huntsmen armed with verious weapons of the hunt, and leading numerous 
dogs in leash. HIPPOLYTUS proceeds to assign the various tasks of the day to his 
followers, 

নাটকের বাকি অংশের মঞ্চনির্দেশ গ্রিক আদলের চেয়ে এমন কিছু পৃথক নয়। তবু এখানে দেখি নির্দেশ 
আর একটু বিস্তারিত। অনেক কুকুরের উপস্থিতি অবশ্য খটকা জাগায়__জানি না, রোমবাসীদের 57৩০1- 
০০ প্রিয়তা থেকে এ ধরনের নির্দেশ তৈরি হয়েছিল কি না! 

শেকৃসপিয়ারের নাটকের মঞ্চনির্দেশ এর তুলনাতেও দরিদ্র। তাতে গার্ভাঙ্কের প্রথমে স্থান হিসেবে 4 
church, the forest of arden, Paris, The Kines Palace ইত্যাদি সাধারণ নাম থাকে মাত্র । তারপর 
Enter, Exucent আর বড় জোর'Bedford dies and is carried’ in by two in his chair এই 
ধরনের নির্দেশ পাই। Trumpets 50804 A [84105 গোছের নির্দেশও পাই। কিন্তু কখনই ইবসেন বা 
বার্ণার্ড শ-র মতো সবিস্তার নির্দেশ কোথাও নেই। 

৮. উপরে আমরা মধুসূদনের “শর্নিষ্ঠা’ থেকে একটি উদাহরণ দিয়েছি। এখানে অয়দিপৌস বা ইডিপাস 
থেকে রাজা অয়দিপৌসের প্রথম সংলাপটি তুলে দেখি। 

OEDIPUS. My children, generations of 
the living 

In the hine of Kadmos, nursed at 

his ancient hearth: 

Why have you strewn vourselves 
before these alters 

In supplication, with your boughs 


city 
With a sound of prayer and 
lamentation. 
এখানে এই বর্ণনা মঞ্চনির্দেশের বিকল্প হিসেবেই ব্যবহৃত, কিন্ত নাটকের প্রয়োজনে, মঞ্চনির্দেশকে 
সমৃদ্ধ করছে, দর্শকের কাছে দৃশ্য হওয়ার সঙ্গে সঙ্গে শ্রাবা হয়ে আসার ফলে তা নাটকের 
টেক্সটের অঙ্গীভূত হচ্ছে, নাট্যিকতার অস্তর্বয়নে যুক্ত হচ্ছে। 
৯. তবু এ দাবি সহজেই করা যায় যে, মানুষের ভাষার এত বিচিত্র প্রকাশ ক্ষমতা তৈরি না হলে 
মুকাভিনয় এমন সমৃদ্ধ হত না। অর্থাৎ ভাষার প্রকাশভিত্তির উপরেই মুকাভিনয়ের অনেকখানি নির্ভরতা । 








একটি নাগরিক মঞ্চ । ধরা যাক সেখানে কোনো নাট্য প্রযোজনা দেখতে গেছি। নাটকটি 
আমার আগেই পড়া । আর তাই নাট্যাভিনয় শুরুর মুহূর্ত থেকে আমি তৈরী হতে থাকি 
আমার পাঠের অভিজ্ঞতার সঙ্গে প্রযোজনাটিকে মিলিয়ে নিতে। কিন্তু অভিনয় যতই 
এগোতে থাকে বিস্মিত হয়ে দেখি, সদ্যোজাত এই অভিজ্ঞতাটি তার পূর্বজকে ছাড়িয়ে 
পড়া। কিন্তু মঞ্চের পর্দা উঠতেই যখন একপাশে দেখা গেল ঝেলানো এক খাঁচা, পাখীটা 
নেই, দরজা খোলা-_তখন সংকেতটা একমুহূর্তেই বুকে গিয়ে নাড়া দেয়। যা জানা ছিল, 
তা বোঝা হয়ে যায়। রুদালী নাট্যে প্রায় রিক্ত এক মঞ্চ। মিশকালো প্রেক্ষাপট। শুধু 
একপাশে একলা শণিচরী জাতা ঘুরিয়ে চলে । জাতা ঘোরানোর এ একঘেয়ে কীচক্টাচ 
শব্দ কত কথাই না আমাদের জানিয়ে দিতে থাকে__শণিচরীর হতভাগ্য জীবনকথা, তার 
নিঃসঙ্গতা, তবু অদম্য পথ চলা-_আরও কত কী! শুনেছি, দিখ্বিজয়ী নাটকের সূচনা 
দৃশ্যে নাদির শাহ (তখনও তিনি দিখ্বিজয়ী হননি) মঞ্চের পেছন দিক থেকে হেঁটে 
একেবারে মঞ্চের সামনে চলে আসবেন এরকম একটি দৃশ্যকল্পনা ছিল। আপাত অন্ধকার 
মঞ্চ । অভিনেতার প্রতিটি পদক্ষেপে দূপাশ থেকে স্পট লাইট তার ওপর পড়তে 
থাকে যেন চিনিয়ে দিতে থাকে আগামী দিশ্বিজয়ীকে। এই চলাটিতে শিশিরকূমার এক 
বিশেষ উদ্দেশ্াসাধন করেন। তিনি হাঁটেন এক অশ্বারোহীর মতো। দীর্ঘদিন ধরে ঘোড়ার 
পিঠেই দিনযাপন করতে করতে যার চলার ছন্দই গেছে আলাদা হয়ে। গরম ভাত অথবা 
নিছক ভূতের গল্প-এর নাট্যায়নে অন্ধকার মঞ্চে যখন অভিনেতা অত্যান্ত গন্তীর স্বরে 
ভূতের দর হাঁকেন, তার তির্যকতা বুঝিয়ে বলতে হয় না। রুদালী নাট্যে ভিকনি শণিচরীর 
জীবনে রঙ আনে। রঙে রঙে ছয়লাপ তার পোশাক। অপরাজিতায় মেয়েটি ঘর থেকে 
পা রাখে খাদকের দুনিয়ায়__গোলাপি রূজ আর কড়া লাল লিপস্টিকের মুখোশ চড়িয়ে 
নেয় মুখে। 

আর এভাবেই বোধের বৃত্রটি ক্রমশ বিস্তৃত হতে থাকে। যা পড়েছি বইয়ের পাতায়, 
তার নিহিত এক ভাষ্য রচনা হতে থাকে রূপটানে, পোশাকে, অভিনেতার বাচনে বা 
ভঙ্গীতে আলোয়-শব্দে-গানে -_মঞ্চে নির্মিত হয় হয়তো-বা সমাম্তরাল এক ভুবন। 

কৌতূহল হয় জানতে, কী সেই নির্মাণ পদ্ধতি যা বইয়ের সশব্দ কিন্তু নিথর উন্মুখ 
অক্ষরগুলিকে একটানে দীড় করিয়ে দেয় সটান জীবনভঙ্গিমায় ! 

বরং যাওয়া যাক মহলা কক্ষে । 

না্যপরিচালক নির্বাচিত নাটকটিকে একলা পড়ছেন । ধরতে চেষ্টা করছেন যা সংলাপে 
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আছে আর যা সংলাপে নেই-__তাকে। 

দৃশ্যায়নে বাঁধতে চাইছেন সবটাকে। এরপর পাঠের মহলা হবে দলের অন্যান্য সদস্যদের 
সামনে। এক বা একাধিক মহলার দ্বারা নিশ্চিত করা হবে নাটকের লক্ষ্য, গতি ও 
প্যাটার্ন। নাটকের দল তৈরীর ঝন্ধি আসবে তারপর । 
পোশাক পরিকল্পকু রূপকার ও অন্যান্য সহকারী। এবং একই সঙ্গে হবে আর্থিক 
পরিকল্পনা । কি কি খাতে খরচ আছে, কিভাবে সংগৃহীত হবে সে টাকা ইত্যাদি ইত্যাদি। 

এবার মহলা । মহলার কাজ অনেকটা ছাকনির। অবিরত পরিবর্তন ও পরিমার্জনের 
মধ্য দিয়ে প্রযোজনার কাজ এগোয় ঈব্সিত লক্ষ্যে। প্রথম অভিনয়ের দিনটি ধার্য করে 
মহলার গতি নির্ধারণ করা হয়। 

এতদিনে নিশ্চিত পরিকল্পনার প্রাথমিক পালা সাঙ্গ হয়েছে। পরিচালক এবার বিভিন্ন 
বিভাগীয় প্রধানের সঙ্গে আলোচনায় বসবেন। প্রত্যেকটি বিভাগের কাজের মধ্যে 
সামঞ্জস্যবিধানের দায়িত্ব তার। কাজটা যেন মালাকরের। বিভিন্ন ফুলকে সমগ্জস কোনো 
নকশায় গেঁথে তোলার কাজ। 

আর হ্যাঁ, মালাটির সুতো যোগাবেন যাঁরা, তাদের দিকটাণ সামলাতে হবে বৈকি। 
আমরা দর্শকেরা যখন রুদ্ধ কৌতূহলে মনোযোগ; মঞ্চে নিবদ্ধ রেখেছি, আমরা ভাবতেও 
পারিনা কি বিপুল কর্মযজ্ঞ নীরবে চলেছে পশ্চাৎ-মঞ্চে পর্দার পেছনে । কতজন নাট্যকর্মী 
একাগ্র সপ্রতিভতায় নাট্য উপকরণ ঠিক ঠিক খুগিয়ে যাচ্ছেন বলেই না আমরা মুগ্ধ 
মননে উপভোগ করছি মঞ্চমায়া! 

মঞ্চ নাট্যপ্রয়োশের এক অমোঘ অন্ত্র। নাটকের স্টাইল অনুসারে স্থির হয় মঞ্চস্থাপত্য। 
যেমন, ইতিহাসের প্রেক্ষাপট হলে এক ধরন তো সমসময় হলে অন্য । নাটকের ভাববিন্যাস 
স্থির করে কেমন হবে মঞ্চসজ্জার নকসা। সে কি বাস্তবের প্রতিফলন, (যেমন নবান)। 
না কি প্রতীকী! (জীয়ন কন্যা)। আর সেই অনুযায়ীই আসে আসবাব ও অন্যান্য 
প্রয়োজনীয় উপকরণ! মঞ্চ ভাগ করা হতে পারে এক বা একাধিক বিশিষ্টতম ক্ষেত্রে 
(dominant Zone) কখনো দৃশ্য থেকে দৃশ্যান্তরে এই স্থান বদলে ঘেতে পারে, কখনোবা 
একটাই বিশিষ্ট ক্ষেত্র নাটক জুড়ে আধিপত্য করে। মণিপুর কলামগ্ডলমের দ্রৌপদী নাটো 
মঞ্চের মাঝখানে একটা বৃত্তাকার, উচ্চতল থাকে। কোনো দৃশ্যে সেটা জঙ্গলে ঝোরার 
পার্শ্ববর্তী চ্যাটালো পাথর, যেখানে উপুড় হয়ে শুয়ে দ্রৌপদী বা তার সঙ্গীরা জল খায়। 
কোনো দৃশ্যে সেটা পুলিশ ক্যাম্প, কোনো দৃশ্যে টর্চার সেল। নাটকের প্রত্যেকটি গুরুত্বপূর্ণ 
নাটাক্রিয়া ঘটে কিন্তু এ একটি জায়গাতেই। 

মঞ্চভাবাকে আরো বাছ্ময় করে আলোর প্রক্ষেপণ। নাটকের সামগ্রিক /তারকে ধরে 
রাখে আলো । দ্রৌপদী নাটকের শ্বাসরুদ্ধ পরিবেশ ব্যঞ্জিত হয় নাটক জুড়ে এক ফ্যাকাশে, 
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প্রক্ষেপ। বিষপ্ততা বোঝায় যে আলো, উল্লাসের আবহে তাকে বদলে না দিলে চলে না। 
উদয়শঙ্কর সামান্য ক্ষতি’ তে (নৃজাট্য) মহিষীর সামাজিক ও মানসিক অবস্থার পরিবর্তন 
সূচিত করেছিলেন আলোর পরিবর্তনে । অবশ্য আলোক পরিকল্পনায় দৃশ্যের সময় ও 
ঝতুর মেজাজও ধরতে হয়। দেখাতে হয় মঞ্চে আলোর উৎসের হদিশ । তবে সে আলোর 
রং, উজ্জ্বলতা, নাট্যক্রিয়া অথবা পাত্রপাপ্রীর মানসিক ধাঁচের অনুরণনে নিয়ন্ত্রিত হয়। 
কখনো কখনো দিতে হয় স্পেশ্যাল এফেক্ট_ কোনো নাটকীয় মুহূর্তকে উচ্চকিত করবার 
জন্যে। ‘আলিবাবা’ নাটকে যখন মর্জিনা নাচতে নাচতে দস্যুসর্দারকে হত্যা করতে যায়, 
তখন বিভিন্ন রঙের আলো সারা মঞ্চ জুড়ে দ্রুতবেগে ঘুরতে থাকে, চোখে কেমন একটা 
ধাধা লেগে যায়, আবহগীতি ঝঙ্কার তীব্র করে তোলে-_ উতকপ্ঠিত দর্শক কিছু বোঝার 
আগেই হত্যার কাজটি সমাধা হয়ে যায়। 

সুতীব্র এ আবহ-_ শ্রোতার অজান্তেই যা তার উতকণ্ঠাকে বাড়িয়ে দিয়েছে দশগুণ-__ 
ধ্বনির এই যাদু মঞ্চের আরেকটি ভাষা । কখনো তীক্ষ কখনো মৃদু (ভোর বোঝাতে 
আগমনী গানের/বাশীর কোমল ব্যবহার) কখনো বা সম্পূর্ণ অনুপস্থিত থেকে (দ্রৌপদী 
নাটকের আবহে কোন ধ্বনির ব্যবহার নেই) সে নাটককে ব্যাখ্যাময় করে তোলে। 

আসলে নাট্যসংগীতের আলাদা কোনো নন্দনমূল্য নেই। নাটকের প্যাটার্ন স্পষ্ট করার 
জনা, পরিচালকের নাটাব্যাখাকে তীক্ষ করার জন্যই এই ধ্বনি বাবহার। এখানে 
নাট্যউদ্দেশ্যই মুখ্য । তাই একে বরং বলা ভালো প্রয়োগসংগীত। 

নাটকের যে আয়ুধটি সবচেয়ে জোরালো ও প্রত্যক্ষ তা অভিনয় । দর্শককে অভিনেতাই 
নাটকের সংকেতটি পৌছে দেন। তাই পরিচালক যখন (চরিত্রাভিনেতা) নির্বাচন করেন, 
অভিনেতার শারীরিক গঠন মিলে যায়) খোঁজ নিতে হয় তার অভিনয় পারদর্শিতার ও 
কেমন তার মঞ্চব্ক্তিত্ব -_ তা এক্ষেত্রে বিশেষ বিচার্য। অভিনেতার দায়িত্ব সুবিশাল। 
তিনি নাট্যকারের প্রতিনিধি, নাটকের ভাববাহক ও ব্যাখ্যাতা। সংলাপে যা লীন তা তিনি 
মূর্ত করেন আর শুধু সংলাপে যা ধরা পড়ে না, তাকেও শরীর দেন। পাঠের পর পাঠ 
আর মহলার পর মহলা ধরে চলে তার এই খনন ও চিত্রণের কাজটি। একলা পাঠ, 
মিলিত পাঠ, পরিচালক ও অভিনেতাদের সম্মিলিত আলোচনা ও নাট্যক্রিয়ার মহড়া; 
আলো-অঞ্চ-ধ্বনি শিল্পীর সহ-উদঘাটন ও পশ্চাৎ মঞ্তকর্মীদের সহযোগিতা__ এক দীর্ঘ 
প্রক্রিয়ায় গড়ে উঠতে থাকে নাটক। ভাঙা আর গড়া__আবার ভাঙা-গড়া এই প্রয়াসেই 
নির্মিত হয় সে। 

শেষ ছোঁয়াটুকু দেন পোশাক পরিকল্পক ও রূপশিল্পী। প্রথমজন চরিত্রের দেশ কাল 
ধর্ম অনুসারে পোশাক নির্বাচন করেন। ঝতু ও সময়ের দিকটাও খেয়াল রাখতে হয়। 
আর পোশাকের রং ও মেটিরিয়াল মঞ্চ ও আলোর বর্ণ নকশার বৈপরীত্যে পরিকল্পনা 
করেন। কাহিনীর গতি, দৃশ্যবদল অনুসারে পোশাক পালটায়। সে পরিবর্তন কত অল্প 
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সময়ের মধ্যে করা সম্ভব, বেশের কত অল্প পরিবর্তনেই বিশ্বস্ততা অর্জন করা যায়, 
থিয়েটারে তা বিশেষ গুরুত্পূর্ণ। 

রূপসজ্জার প্রয়োজন প্রধানত তিনটি কারণে । এক, মঞ্চের গভীরতা এবং মঞ্চ ও 
দর্শকাসনের মধ্যে যে দূরত্ব থাকে তাতে কুশীলবের অভিব্যক্তি বুঝতে দর্শকের অসুবিধা 
হতে পারে। মেকাপে মুখের রেখা তাই কিছুটা প্রকট করতে হয়। দুই, চরিত্রের দেশ- 
জাতি অনুসারে চুলে, মুখের গঠনে বা রঙে পরিবর্তন আনতে হতে পারে। তিন, বয়স 
বাড়াতে বা কমাতে হতে পারে। আধুনিক থিয়েটার চড়া মেকাপের পক্ষপাতী নয়। 
পক্ষপাতী নয় ভিলেন বা এঁজাতীয় ছাপ এনে দেওয়ারও ৷ তার কাজ চরিত্রটি ফুটিয়ে 

যেহেতু নাটক নয় একজনের নিভৃত শিল্প, অনেকগুলি শিল্পের সমবেত স্বরের সমন্বয়, 
তাই নির্দেশককে সমন্বয়ের কাজটি করতে হয় নিখুঁত যতে। পর্যায়ক্রমিক মহলায় এই 
সমন্বয়ের কাজটি সম্পন্ন হয় ধাপে ধাপে। প্রথমে নির্দেশক মনোযোগ দেন স্বল্প ক্ষেত্রে। 
যেমন একটি একটি অঙ্ক বা দৃশ্য ধরে মহলা (blocking the rehearsals) তারপর 
সবটা একসঙ্গে। দেখা হয় নাটকের বিকাশের প্রবহমানতা আর স্বতস্ফুর্ততা অনাবিল 
থাকছে কিনা । এই পর্বকে বলা যায় সমৃদ্ধি সাধনের পর্ব (enrichment period)। এর 
পর সূক্ষ্মতাসাধন (refinement Peri০d)= সমস্ত বিভাগের একসাথে মঞ্চে মহলা (tech- 
nical rehearsal)! অভিনয়-রূপটান- পোশাক-আলো-শব্দ-অঞ্চ একসাথে সমন্বিত হতে 
পারছে কিনা, বেরিয়ে আসছে কিনা প্রার্থিত নাটকীয়তা তারই পরীক্ষা এটি । এবং ক্রটির 
সংশোধন পরবর্তী মহলাগুলিতে। 

চূড়ান্ত অভিনয়টির ঠিক আগে হতে পারে এক ছোট্র মহলা-প্রদর্শনী (close door 
51)0%৮) | উপস্থিত থাকবেন কয়েকজন রসিক বোদ্ধা। তারা মতামত (feedback) 
দেবেন। যার ওপর ভিত্তি করে দেওয়া হবে অস্তিম মার্জনার স্পর্শ। 

আমরা নাটক দেখতে যাবো। 








ইংরেজিতে যাকে বলা হয় '318£০ 08" বা ' 5188৩ Decor'- বাংলায় আমরা সচরাচর 
তার প্রতিশব্দ করি “মঞ্চসজ্জা'। কেউ কেউ বলেন “মঞ্চস্থাপত্য'। এর মধ্য প্রথমটির 
কোনো অর্থই নেই। নাটকে মঞ্চ বা আলো অথবা রূপারোপের (M॥k€-UP) ভূমিকা 
কখনই সজ্জা নয়। এগুলি নাটকের অত্যাবশ্যকীয় উপাদান।১ বরং “মঞ্চস্থাপত্য' কথাটি 
কিছুদূর চলে, কেন না বিশেষ এই শিল্পকর্মের সঙ্গে স্থাপত্যশিল্পের এক গত প্রোত সম্বন্ধ 
আছে। রঙ্গমঞ্চ ও প্রেক্ষাগৃহের স্থাপত্যশৈলী আমাদের পরিচিত "পিকচার ফ্রেম থিয়েটার' 
আসবার আগে এক বিশেষ অনুধ্যানের বিষয়, তা নিয়ে ইতিমধ্যে কৌশিক সান্যালের 
মতো কোনো কোনো তন্িষ্ঠ গবেষক কাজও করেছেন।২ কিন্তু প্রাচীন নাটমঞ্চে দৃশ্যপটের 
কোনো ধারণাই ছিল না, যদিও জানা যায় রোমে হেলেনীয় ধাঁচের কিছু কিছু দৃশ্যচিত্রণ-_ 
পাহাড় অথবা রাজসিংহাসন মঞ্চে ব্যবহৃত হয়েছে। ক্রমে এল 'প্রসিনিয়ম' মঞ্চ রেনেশাসের 
যুগে, ইতালিতে । ১৬১৯ খ্রিষ্টাব্দে ইতালির পারমা শহরের ফারনিস থিয়েটারের স্থপতি 
গিয়ামবাতিস্তা আলিওত্তি এই মঞ্চস্থাপত্য গড়ে তোলেন। রেস্টোরেশন যুগের ইংলণ্ডে 
ইনিগো জোনস্‌ নামের এক দৃশ্যপট রচয়িতা পর্দা ঢাকা ফ্রেমের ব্যবহার নিয়ে আসেন, 
যাকে আমরা বলি ‘পিকচার ফ্রেম স্টেজ'। তার আগে পর্যস্ত ইংলগের সাধারণ রঙ্গমধেঃ 
পিছনে “সীন' ব্যবহার করতেন। ইতিমধ্যে ইতালিতে অপেরা জনপ্রিয় হয়ে ওঠার ফলে 
বেশ কিছু পেশাদার দৃশ্যপট রচয়িতা এলেন। ইংলণ্ডে ও ইতালিতে মঞ্চের সার্বিক 
পরিবর্তন পৃথিবীর মঞ্চচিত্রণেও পরিবর্তন আনল । আগের যুগের মঞ্চচিত্রণে যে পারিপাট্য 
ছিল, মিকেলেঞ্জোলো তা বদলে দিলেন। “বারোক" (Bar০॥৭৷৫) যুগে মঞ্চের পিছনে যে 
বিস্তারিত স্থাপতাশৈলী ব্যবহৃত হতো, তাতে ক্লান্ত বোধ করতে লাগল থিয়েটার, ফলে 
অষ্টাদশ শতাব্দীর মঞ্চ নিসর্গ চিত্রের দিকে উৎসাহ বোধ করল । নব্য-প্র্পদীয়ানার যুগ 
শেষ হয়ে ইংলণ্ডে এল রোমান্টিকতার যুগ। 'কাট-আউট' সিন বা জল, আগুন, জ্যোৎস্না 
মঞ্চে দেখানো শুরু হলো। শেকসপিয়ারের নাটকে চলে এল ফ্র্যাট' আর 'ব্যাকরুথে'র 
ব্যবহার। উনিশ শতকে এসে দর্শকরা গন্তীর বিষয়ের সামাজিক নাটকে দেয়াল, দরজা, 
জানালা এমন কি আসবাবপত্রেরও আঁকা ছবি দেখে দেখে ক্লান্ত হয়ে পড়ায় এল 
বাস্তববাদ। এখন মঞ্চে সত্যিকারের আসবাব, সত্যিকারের খাবার এবং খাওয়ার দৃশ্য 
আমদানি হলো। কিন্তু নাটকের ভাব অনুযায়ী বাস্তবপন্থী দৃশ্যচিত্র ও মঞ্চোপকরণ রচয়িতাকে 
কোনো কল্পনা ও উদ্ভাবনে সাহায্য করে না। সাংকেতিকতাবাদী কিছু তরুণ লেখক ও 
শিল্পী চাইলেন বাস্তববাদকে অস্বীকার করতে। তাঁরা চাইলেন “বকস্‌ সেট'কে অস্বীকার 





২৫৪ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


করে একটি পরিপূর্ণ ও 'স্টাইলাইজড' রীতি, যেখানে দৃশ্য ও পোশাকের বর্ণগত সুষমা 
থাকবে এবং 'পারস্লিকটিভ' বা ঘনত্বসূচক পশ্চাদপট ব্যবহার বাদ যবে। তাদের কাজ 
দেখে অত্যন্ত উৎসাহিত হলেন মক্ষো আর্ট থিয়েটারের পরিচালক কনস্তানতিন 
স্বভাববাদকে আশ্রয় করে জীবনের প্রকৃত রূপ সন্ধান করেছিলেন । ইতিপূর্বেকার “স্টার 
সিস্টেম'কে বাদ দিয়ে, অভিনয়কে এমন এক “পারফেকুশনে' নিয়ে গেলেন তারা যে 
বাস্তবতার স্তর অতিক্রম করে এক সাংকেতিক ছন্দে উত্তীর্ণ হলেন। চেকভের নাটকগুলির 
অভিনয় তারই প্রমাণ হয়ে উঠল। 

ইতিমধ্যে একজন ফরাসীভাষী সুইশ নাট্যবাক্তিত্ব আডল্ক আগ্লিয়া (১৮৬২-১৯২৮), 
এবং অভিনেতার ত্রিমাত্রিক বাস্তবতার ছন্দে ক্লান্ত বোধ করেছিলেন। তিনি বলতে 
চাইলেন, ভালো মঞ্জাভিনয়ের জন্য এমন দৃশ্যচিত্রণ করতে হবে, যা নমনীয়, যা অভিনেতার 
সকল মনোভাব, ভঙ্গি এবং বিশ্বাসের জগৎকে ধারণক্ষম হবে। অভিনেতার গঠনকে মুছে 
দেবার বদলে আলো অভিনেতার অস্তিত্বকে জোরালো করবে। আল্লিয়ার পর প্রখ্যাত 
অভিনেত্রী এলেন টেরির পুত্র এডওয়ার্ড গর্ভন ক্রেগ (১৮৭২-১৯৬৬) অপরিসীম ক্ষমতা 
নিয়ে থিয়েটারে এলেন। থিয়েটার বিষয়ে তার লেখালেখি সারা পৃথিবীর নাট্যকর্মীদের 
কাছে প্রায় পাঠ্যবইয়ের মর্যাদা পেয়ে এসেছে। ১৯১২ সালে, তার নির্দেশনায় মস্কোয় যে 
‘হ্যামলেট’ প্রযোজিত হলো, সেখানে পিক্চার-ফ্রেম মঞ্চের সীমাবদ্ধতাকে ভেঙে দিয়ে 
মঞ্চচিত্রণকে তিনি অভিনব এবং সুবিশাল সৃজনশীলতায় উত্তীর্ণ করলেন। তার মতে, 
থিয়েটার আগাগোড়া একজন মাত্র শিল্পীর নিয়ন্ত্রণে থাকা দরকার । তার সুত্র ধরেই বিংশ 
শতাব্দীতে নির্দেশক-প্রযোজকের সর্বাত্মক ভূমিকা প্রতিষ্ঠিত হলো। 

ক্রেগের সেই সূত্র ধরেই সোফোক্রেস থেকে গায়েটের লেখা নাটকের নতুন মঞ্চরূপ 
নিয়ে এলেন ম্যাকস্‌ রাইনহার্ট (১৮৭৩-১৯৪৩)। ঘৃর্ণমান মঞ্চ, স্থায়ী মঞ্চস্থাপত্য, এক 
সঙ্গে একাধিক মঞ্চচিত্র সংস্থান, বহুমাত্রিক তল ও সিঁড়ির ব্যবহারে প্রসিনিয়মের বাধা 
জনসভাকক্ষে, রাস্তায়। 

জার্মানিতে এই সময়েই 'একস্প্রেশনিজমে"র উদ্ভব ঘটেছে, যার ছাপ সেখানকার 
প্রযোজনায় দেখা গেল। লশুনে তখনো বাস্তবাদের রাজত্ব চলছে, রাশিয়ায় মায়ারহোল্ড 
(১৮৭৪ ?-১৯৪৩) মঞ্চস্থাপত্যের বদলে ঝৌক দিলেন অভিনেতার শরীরের ওপর । বিপ্লবের 
পর রাশিয়ায় প্রাতিষ্ঠানিক শিল্পের চর্চা প্রায় বাতিল হয়ে গেল। নতুন কিছুর সন্ধানে শিল্প 
সংগঠনবাদী (৩2119) হয়ে উঠল। যাঁরা ভবিষ্যৎ গঠনের স্বপ্ন দেখছিলেন, তারা 
বিশেষ করে ঝুঁকছিলেন এই ০07517051951-" এর দিকে। প্রতীকধর্মী ব্যঞ্জনাধর্মী মঞ্চ 
থেকে এই থিয়েটার বাস্তবতার মায়ামুক্ত গ্রীসীয় স্থাপত্য এক্জ-€রোমান্টিক চিত্রণ প্রবণতাকে 








মঞ্চচিত্রণের নান্দনিকতা ২৫৫ 


ফিরে পেতে চাইল। 

দ্বিতীয় বিশ্বযুদ্ধের পর বহুসংখ্যক পেশাদার আঁকিয়ে মঞ্চচিত্রণে এলেন ইংলগ্ডে - 
আমেরিকায়। মাঝে কিছুদিন “থিয়েটার-ইন-দা-রাউপ্ড' নিয়ে বাড়াবাড়ি চলায় প্রসিনিয়ম 
মঞ্চ ঈবৎ কোণঠাসা হয়ে পড়লেও আধুনিক পশ্চিমী মঞ্চে একটা মুক্ত আবহাওয়া তৈরি 

হয়ে গেছে-_ শিল্পীরা তাদের প্রয়োজনীয় এবং পছন্দসই মঞ্চিত্রণরীতি অনায়াসে বাবহার 
করতে পারছেন। 

এক 

“কথাটিকে ঠিকমতো বলতে গেলে বলা যায় মঞ্চচিত্রণ বা মঞ্চবিন্যাস, অর্থাৎ মঞ্চকে 
চিত্রায়িত করা, তার ফাকা জমিটাকে সাজানো” ।* কলকাতার সুখ্যাত “সায়ক' নাট্র্দল 
নান্দনিক তাৎপর্য সবিস্তারে ব্যাখ্যা করেছেন। তার ব্যবহৃত পরিভাষাটি যে থিয়েটার 
এখনও গ্রহণ করতে পারেনি, তার নমুনা সায়ক অয়োজিত বক্তৃতার শিরোনামেই আছে। 
আমরা শ্রী চৌধুরী নির্দেশিত পথে “মঞ্চচিত্রণ' শব্দটিই গ্রহণ করব। 

খালেদ চৌধুরীর বক্তব্সূত্রে আজ একথা বলাই যায় যে, মঞ্চচিত্রণ-কলার সব 
গেছে। সুতরাং আজ তাই একজন শিল্পীকে শুধুমাত্র নিজেকে প্রশ্ন করে জানতে হয়, তার 
কাজ নাটকের ভাব ও বিষয়ের ব্যঞ্জনার সঙ্গে কীভাবে এবং কতটুকু সঙ্গতি রক্ষা 
করবে। গর্ডন ক্রেগ একদা বলেছিলেন ‘1 let my Scenes grow out of note 
merely the play, but from broad sweeps of thought which the play has 
conjured up in me." একথা আজকের মর্চচত্রী বলতে পারেন না। বরং আজকের 
শিল্পী এ বিষয়ে সচেতন-__মঞ্চচিত্রণ একটি স্বয়ংসম্পূর্ণ শিল্প নয়, বরং একটি সাহায্যকারী 
মাধ্যম।* 

আচার্য ভরত তার নাটাশান্ত্ গ্রছে কোনো দৃশ্যপট রচনার কথা বলেন নি। পণ্ডিতদের 
অনুমান, যবনিকা না থাকার দরুন এবং দৃশ্য-অস্ক পরিবর্তনের বাহ্যিক ব্যবস্থা না থাকার 
দরুন নাট্যাশান্ত্রে দৃশ্যপটের কথা বলা হয় নি।« 

এই সব কারণে, গত শতাব্দীর শুরুতেই রবীন্দ্রনাথ যখন নিজের মঞ্চরীতি ও নাট্য 
প্রবর্তনা সন্ধানের দিকে চাইলেন, তখন ১৯০২ সালে লিখিত ‘রঙ্গমঞ্চ নিবন্ধের গোড়াতেই 
লিখলেন ‘ভরতের নাট্যশাস্ত্রে নাট্যমঞ্চের বর্ণনা আছে। তাহাতে দৃশ্যপটের কোনো উল্লেখ 


_- দেখিতে পাই না। তাহাতে যে বিশেষ ক্ষতি হইয়াছিল, এরূপ আমি বোধ করি না।' ৬ 


১৭৯৫ সালে গেরাসিম স্তেফানোভিচ লিয়েবেদেফ (১৭৪৯-১৮১৭) ডোমতলায় 
জশম্নাথ গাঙ্গুলির বাড়িতে যে মঞ্চটি তৈরি করেন, অনুমান করা অসম্ভব নয় যে, সেটি 
ছিল “পিকচার ফ্রেম স্টেজ'-এরই অনুকৃতি। উপরস্ত তার থিয়েটারের দৃশ্যপট আঁকিয়ে 
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লিয়েবেদেফের বিজ্ঞাপন থেকে মনে হয় রবীন্দ্রনাথের অনেক আগেই তিনি প্রেক্ষাগৃহ ও 
মঞ্চকে একই বাঙ্গালি রীতির সজ্জায় সভ্জিত করতে চেষ্টা করেছিলেন।* 
দুই 

মঞ্চের ইতিহাসে দেখা যায়, সেখানে রোমান্টিসিজম এসেছিল দেশাত্মবোধের সঙ্গে 
মিশে গিয়ে। একথা বাংলা থিয়েটারের ক্ষেত্রে অতিমাত্রায় সত্য । জ্যোতিরিন্দ্রনাথ (১৮৪ ৯- 
১৯২৫) তো বলেই ছিলেন, হিন্দু মেলার পর থেকে তার সব কাজেই দেশবাসীর মনে 
স্বদেশচেতনা জাগাবার ব্যাকুলতা দেখা দেয়। ‘বাল্মীকি প্রতিভা" 'কালমূগয়া' ইত্যাদি 
গীতিনাটোর মঞ্চের চিত্রণে স্বভাববাস্তবতার স্থূল স্ুপীকরণে তার প্রবণতাও সেই 
রোমান্টিকতারই একটি অভিব্যক্তি নিশ্চয় । প্রায় একই ঘটনা ঘটছিল সমকালীন পেশাদার 
মঞ্চে, শরৎচন্দ্র ঘোষ বেঙ্গল থিয়েটারে মাটির মঞ্চ বানিয়ে তাতে ঘোড়া নামাচ্ছিলেন। 
এই রোমান্টিক রিয়্যালিজমে'র চমতকার পরিচয় তুলে ধরে ৭ ডিসেম্বর ১৮৭২-এ 
চিপুরে মধুসূদন সান্যালের বাড়িতে ন্যাশনাল থিয়েটারে (জন্মকালেই যার মধ্যে সঞ্চারিত 
করবার চেষ্টা করা হয়েছিল জাতীয় আবেগ)-র 'নীলদর্পণ' অভিনয়ের মঞ্চবিবরণী-_ 
“দুই পার্ে ও ‘ফুটপাথে’ গ্যাসের আলো ছিল। তাহাই কেবল দর্শকমণ্ডলীর আলোকের 
ভরসা মাত্র । রঙ্গগৃহের উপরিভাগে একটি আলোকময় 070৮/॥ অর্থাৎ রাজমুকুট শোভা 
পাইয়াছিল।" মজার কথা এই, অভিনয় চলাকালীন প্রেক্ষাগৃহের বাতি নিভিয়ে দেওয়ায় 
এডুকেশন গেজেট-এর (১৩ ডিসেম্বর ১৮৭২) দর্শক-সমালোচক ক্রুদ্ধ হয়েছিলেন। 

উনিশ শতকের শেষ এবং বিশ শতকের শুরুতে বাংলায় দ্বি-মাত্রিক পশ্চাদপটের 
সঙ্গে সমতা রেখে ত্রিমাত্রিক মঞ্চোপদান ব্যবহার করেছিলেন রবীন্দ্রনাথ (১৮৬১-১৯৪১) 
এবং অমরেন্দ্রনাথ দত্ত (১৮৭৬-১৯১৬)। ১৮৯৩ খ্রীষ্টাব্দে সত্যেন্দ্রনাথ ঠাকুরের পার্ক 
বাড়িতে রবীন্দ্রনাথ “বিসর্জন” অভিনয় করেন। এই অভিনয়ের যে সব ছবি আমরা 
দেখেছি, তাতে পশ্চাতে দু-ভাগে দুটি ঝোলানো সীন, সামনে এরিকা গাছের পল্লব, 
মঞ্চের পাটায় দামী কার্পেট তাতে বাঘমুগুসহ বাঘছাল পাতা । অবনীন্দ্রনাথ বলেছেন, 
মঞ্চে বেশ ভারী কালীপ্রতিমা ছিল।” অন্যদিকে, ১৮৯৯-এর ১৬ সেপ্টেম্বর এমারেল্ড 
মঞ্চে ক্ল্যাসিক থিয়েটারে অমরেন্দ্রনাথ নামাচ্ছেন বঙ্কিম উপন্যাসের নাট্যরূপ 'ভ্রমর?। 
ছবি দেখলে বোঝা যায়, পিছনে বারুণী পুঙ্ধরিণীর দ্বি-মাত্রিক পটের সামনে পুদ্ধরিণীর 
ত্রি-মাত্রিক ঘাট ও চাতালের মাঝখানে থাকত ফাদ দরজা (1791) ৫0০07) । চড়চড় করে 
পরনের সার্ট ছিড়ে গোবিন্দলালরূপী অমরেন্দ্রনাথ এক উত্তঙ্গ নাটকীয়তা সৃষ্টি করে ঝাপ 
দিতেন জলে। অর্থাৎ নেমে যেতেন দরজা দিয়ে। “অতি দ্রুত মঞ্চের তলায় অদৃশ্য 
গোবিন্দলাল- ও রোহিনীর বন্ত্র দু-পাশ থেকে জল দিয়ে সিক্ত করে দেওয়া প্রভৃতি কাজ 
সুকৌশলে সম্পন্ন হতো। তার ফলে যথার্থ বাস্তবের মঞ্চমার সৃষ্টি হতো। ৯ 

কেবল ত্রি-্মাত্রিক মঞ্চ নয়, অমরেন্দ্রনাথই প্রথম মঞ্চে বাস্তবানুকারী আসবাবপত্র 
ব্যবহার করেছিলেন। তীব্র এক সংরাগ থেকে থিয়েটারের জন্য অনেক কিছুই করেছিলেন 








টড 
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তিনি। আবার তিনিই থিয়েটারে গিমিকের প্রবক্তা । “অশ্বপৃষ্ঠে গোবিন্দলাল' থেকে শুরু 
করে আকাশে ওড়া, শুনাপথে দেবতার আবির্ভাব, নদীবক্ষে যুদ্ধ, ফোয়ারা, আগুন, নানা 
জীবজন্ত দেখানো- ইত্যাদির প্রবর্তন তারই কীর্তি। বাংলা মঞ্চের এই “গিমিক'-প্রবণতা 
শিশিরকুমার ভাদুড়ি (১৮৮৯-১৯৫৯) ও তশপরবর্তী নবনাটা আন্দোলনের বিস্তার সত্বেও 
পার্সি থিয়েটার হয়ে গত শতাব্দীর পাঁচ ও ছয়ের দশকে মিনার্ভায় উৎপল দত্তের “অঙ্গার' 
‘কল্লোল’ বা বিশ্বরূপায় ‘সেতৃ' ইত্যাদি সকল নাটক অতিক্রম করে কিছুদিন আগে 
পর্যন্ত থিয়েটারের আবশ্যিক শর্ত হিসেবে বিবেচিত হয়ে এসেছে। 
তিন 

শিশিরকুমার এবং রবীন্দ্রনাথ বাংলা থিয়েটারের এই দুই শিল্পী ভিন্ন ভিন্ন মাগে 
মঞ্চচিত্রণে নিয়ে এসেছিলেন নান্দনিক শিল্পগুণ। ১৯২৩-এ ইডেন গার্ডেনে দ্বিজেন্দ্রলালের 
‘সীতা’ নাটক অভিনয়ের পর ১৯২৪-এর ৬ আগষ্ট মনোমোহন মঞ্চে শিশিরকুমার 
য্যেগেশচন্দ্র চৌধুরীর লেখা যে “সীতা নাটক অভিনয় করলেন, সেখানে অবনীন্দ্রনাথের 
শিষ্য চারু রায় (১৮৯০-১৯৭১) অজভ্তা গুহাচিত্রের স্থাপত্য ও ভাঙ্র্ষের আদলে তৈরি 
করলেন রামচন্দ্রের প্রাসাদ-_ স্তম্ভ, খিলান ও নানা তল । সমগ্র প্রযোজনায় সেই মঞ্চব্যবস্থার 
ব্যবহার করা হয়েছিল অত্যস্ত শিল্পসম্মত উপায়ে । ওই একই বছরের আগষ্ট-সেপ্টে স্বরে 
রবীন্দ্রনাথ নিউ এম্পায়ার মঞ্চে বাষট্রি বছর বয়সে অবতীর্ণ হলেন জয়সিংহের ভূমিকায় । 
সেই অভিনয়ের মঞ্চে গগনেন্দ্রনাথের ‘কিউবিক’ চিত্রধর্মের আদলে চৌকো প্ল্যাটফর্মের 
গায়ে কাগজে রঙের সাহায্যে আনা হয়েছে পাথুরে ভাব। বেদির উপরে দীপাধার, পূজার 
ফুল, তৈজস। 'শারদোৎসব' থেকে “ফাম্কুনী' পর্যন্ত লেখা নাটকগুলির শাস্তিনিকেতনের 
গড়ে তুলেছে। তাতে যে রবীন্দ্রনাথের পরিপূর্ণ সমর্থন ছিল, সে কথা বোঝা যায় এই 
নাটকগুলি, বিশেষত ‘ফাল্গুনী’ যখন জোড়াসীাকোয় বিচিত্রাভবনে অভিনীত হয়েছে, কিংবা 
আলফ্রেড থিয়েটারে হয়েছে 'শারদোৎসব'__তখন মঞ্চপরিবেশকে যথাসম্ভব নাটকের 
অনুকূল করে তুলতে সবিশেষ মনোযোগী হচ্ছেন তিনি। কিন্তু বিচিত্রায় ১৯১৭-র ডাকঘর 
অভিনয়ের জন্য যে খাঁটি ভারতীয় আলঙ্কারিক মঞ্চ রচিত হলো, তা বড়ই বিস্তারিত 
(০19৮০191)। শিল্পসুলভ প্রতীকধর্মও সেখানে প্রযুক্ত হয়েছে যেমন অমলের ঘরের 
পিছনে ঘন নীল রঙের বনাত্‌ টাঙিয়ে আকাশ বোঝাতে তার গায়ে রূপালি কাগজ কেটে 
অর্ধচন্দ্র সেঁটে দেওয়া, অথবা ঘরের মধ্যে উড়ে যাওয়া পাখির শূন্য খাঁচা। 

হয়তো এমন হতে পারে, মঞ্চের রূপচিত্রণে রবীন্দ্রনাথ খুঁজতে চাইছিলেন ভারতীয় 
এক চিত্রণধর্ম (Pictorial Beauty) | তাই রচনা ও অভিনয়ের চোদ্দ বছর পরে, ১৯২২- 
এর ২০ সেপ্টেম্বর 'শারদোৎসব' নাটকের অভিনয়ে মঞ্চরীতি সম্পূর্ণ বদলে যাচ্ছে। তার 
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২৫৮ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


আশ্রমের শিল্প শিক্ষকদের হস্তক্ষেপে নীল পশ্চাদ্‌্পট (শাক্তিদেব ঘোষ জানিয়েছেন, একটিই 
ঘন নীল কাপড় দীর্ঘদিন আশ্রমের নাট্যাভিনয়ে ব্যবহৃত হয়েছে) কাঠের ফ্রেমে আটা 
চওড়া কাপড়ের লাল গেরুয়া ঘন হলদে রঙের ৮7__তার ওপরে একই রঙের ফ্রাই- 
রঙিন কাথিয়াওয়াড়ি কাজ বা নানা প্রদেশের খাঁটি দেশীয় শিল্পজাত রঙিন নকৃশা কাটা 
কাপড়ে ঢাকা আসবাব, প্রদীপদানি, ফুলের ঝারি ইত্যাদির বৈচিত্র্পূর্ণ ও শিল্পরুচিকর 
সমাবেশ রঙের সুষমাকে সাংকেতিকতায় নয়, নান্দনিকতায় মুক্তি দেয়। এই নন্দনধর্ম 
আরও পরিশীলিত রূপ নেয় ১৯২৭-এ “নটার পৃজা'র অভিনয়ে । এইখান থেকে শুরু 
হয় রবীন্দ্রনাথের সংস্কৃত নাট্যানুগ মঞ্চবিন্যাস, কথকতার আঙ্গিকে নৃত্যনাট্যের 
উপস্থাপনা ।৯* 

বাংলা থিয়েটারের মঞ্চিনণ এবং অন্যানা ক্ষেতে গত শতাব্দীর তিনের দশকে 
সবচেয়ে গুরুত্বপূর্ণ ছিল সতু সেন ( ১৯০২-১৯৭১)-এর আগমন। সত সেন ১৯৩১- 
এ দেশে ফিরে শিশিরকুমারের সঙ্গে ‘বিষ্ণুপ্রিয়া’ নাটকে কাজ করবার পর নাটানিকেতনের 
পরিচালক ও শিল্প নির্দেশক হন। নিউইয়র্কে তিনি মঞ্চে যে সব কলাকৌশল আয়ত্ত 
করেছিলেন, তার কিছু কিছু তিনি এ নাটকে দেখান, যেমন মঞ্চে ঝড়-জল-বিদ্যুৎ ইত্যাদি। 
তার লেখা মঞ্চকারু' মঞ্চে আলোক সম্পাতের ইতিহাস এবং বিশেষত আলোর রঙ 
বিষয়ক নানা দৃষ্টিকোণ নিয়ে লেখা নিবন্ধগুলি নাটাশিক্ষার্থীদের কাছে অত্যন্ত মূল্যবান৷ 
পরবর্তী নাট্যচর্চায় আলোর বৈজ্ঞানিক, শিল্পগত ও মনস্তাত্বিক গুরুত্ব প্রতিপাদনে তার 
ভূমিকা খুবই স্মরণীয়। 


চার 
যদি বলি শিশিরকুমার তার অভিনয়কলার বৈশিষ্ট্য, নাট্য সম্পাদনা ও অভিনয় 
নির্দেশনার বৈশিষ্ট্যে শস্তু মিত্র (১৯১৫-১৯৯৭)-কে অনুপ্রাণিত করে থাকেন, তাহলে 
নাটা-অভ্তর্গত নান্দনিক সৌন্দর্যবোধ শ্রী মিত্র অর্জন করেছিলেন রবীন্দ্রনাথ থেকে, তার 
শিল্পকর্মের সম্পদ অস্তর থেকে উপলব্ধি করবার পর। তার সঙ্গে নিশ্চয় সতু সেনকেও 
যুক্ত করা চলে। নমুনা হিসেবে শুধু নবান্ন নাটকে শ্রীরঙ্গমের ঘূর্ণায়মান মঞ্চ ব্যবহারের 
কথা বলা যথেষ্ট নয়, বরং বলা চলে মঞ্চ ও আলোর যুগলবন্দী নাট্যের যে মনস্তান্তিক 
শিল্পগুণকে তুলে ধরতে শিখল জবানবন্দী” বা 'নবানে'র মঞ্চরূপে, তার পর্বসূরিতা 
করেছেন এ্ররাই পরোক্ষে কিন্তু গউ্ররিভাবে। 
'নবান্ন'-এ চটের পর্দার ব্যবহার এখন কিংবদন্তী । মহর্ষি মনোরঞ্রন ভট্টাচার্যের পরামর্শে 
এই চটের ব্যবহার করতে গিয়ে শল্ভু মিত্র চম কৃত বোধ করেছিলেন নতুন এক শিল্লিত- 








মঞ্চচিত্রণের নান্দনিকতা ২৫৯ 


দিয়ে তিনটে বাহু তৈরি করে চাকতির কেন্দ্র থেকে কিনার পর্যস্ত পর্দাগুলি সেই বাহু 
তিনটিতে লাগানো। যে দর্শক তখন পেশাদার মঞ্চে মধ্যবিস্তের ঘরে তিনটি (141 দিয়ে 
তৈরি দেয়াল (কখনো কখনো ছাদ দেখেছে, ঠা থেকে ঝুলছে আলো) দেখেছে, তার 
চোখে এ এক আশ্চর্য অভিজ্ঞতা । দৃশ্য থেকে দৃশ্যাস্তরে যেতে ঘূর্ণায়মান মঞ্চের শব্দকে 
ঢাকতে ব্যবহারিক কারণেই দরকার ছিল ধ্বনি বা সংগীতের । ক্রিশে আবহ বাজাবার 
বদলে মানুষের জীবস্ত আবেগকে নেপথ্য থেকে সমবেত আর্তনাদে ভাত বা ফ্যানের 
প্রার্থনায় তীব্রভাবে জাগিয়ে তুলে যান্ত্রিক শব্দ চাপা তো শিল্পের ব্যবহারিক স্তর অতিক্রম 
করে। দ্বিতীয় অঙ্কের পঞ্চম দৃশ্যে একটিমাত্র হাসপাতাল দৃশ্যে সঙ্জার অনর্থক বাহুল্য 
সাজানো, নাটকের শেষে মুরগি লড়াই বাদ দিয়ে লাঠি খেলা এবং বইতে বাদ যাওয়া 
একটি গান ‘জননী গো জন্মভূমি বন্দি গো রাণী’ গাইতে গাইতে মঞ্চের সামনে দিয়ে 
সিলয়েটে মাথায় প্রদীপের কাপা কীাপা আলোয় মেয়েদের চলে যাওয়া যেন সমগ্র 
নাটকটিকে এক বৃত্তের মধ্যে নিয়ে আসে । শেষ দৃশ্যে পিছনের পর্দায় আলো আসত 
উইংসের ধার থেকে। চরিত্রের উপর আলো না ফেলে পর্দায় আলো ব্যবহার করে নাট্য 
রূপ প্রকাশ পেল ‘নবান্ন’ নাটকের প্রথম ও শেষ দৃশ্যে, ভিন্নতর নাট্য ব্যঞ্জনায়। মাণিক 
বন্দ্যোপাধ্যায় গণনাটোর এই নাটকের মঞ্চয়নে খুঁজে পেয়েছিলেন এক দেশজ" সরলতা-_ 
যা শম্ভু মিত্রকে প্রায় সারাজীবন প্রাণিত করে রেখেছিল । 
নবানের দশ বছর পর খালেদ চৌধুরী শম্ভু মিত্রের অনুপ্রেরণায় তার আশৈশব শিল্পজ্ঞান 
যাকে 'অতিবিশিষ্ট” মনে হবে, অথচ যা বহুরূপীর সমগ্র অভিনয়রীতির অস্তর্গত সারল্য 
ও প্রাণতাকে অনায়াসে ধারণ করতে পারে। মঞ্চচিত্রণ হয়ে ওঠে এক আদর্শ শিল্প, যার 
স্বতন্ত্র কোনো মহিমা চোখে পড়বে না, কিন্তু নাটোর পরতে পরতে তার থেকে জেগে 
উঠবে নানা স্তর ও মাত্রা । 

খালেদ চৌধুরী বলেন, রক্তকরবীর মঞ্চ চিত্রণে তিনি যে বিমূর্ততাকে মূর্তির মধ্যে 
পরিভাষায় ওটি ছিল 'এক্স্প্রেশনিস্টিক'। “অনেকে বলেছে, কিউবিস্ট-__কিন্ত ' নো'__ 
একেবারেই না। কারণ ওটায় আবেগ তাড়িত হয়ে কাজ করা হয়েছে।.........সেই আবেগ 
চিরাচরিত পদ্থা, লাইন, সমস্ত কিছু--সব ভেঙে দিয়েছে”১২। কিন্তু খালেদ চৌধুরী 
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২৬০ ংলা লোকনাট্য নাটক ও রঙ্গমঞ্চঃ 


‘পুতুল খেলা' একটি বাস্তববাদী নাটক হিসেবে পরিচিত। তিনি ডুব দিলেন নাটকটির 
অস্তলীনি মনস্তাত্বিকতায়, দেখতে পেলেন এ নাটকে আছে এক অন্তত ট্র্যাজেডি, মানুষের 
ভেঙে পড়ার ছবি। নাটকের মূল চরিত্র নোরা (এক্ষেত্রে বুলু) ভাঙতে ভাঙতে একসময়ে 
ঘর ছেড়ে চলে যায়। সে চলে যাবার পর টরভাল্ড (তপন) ভেঙে পড়ে। মঞ্চে সমগ্র 
বিন্যাসে তাই তিনি ব্যবহার করলেন “কার্ভলাইন'। ছোট থেকে বড় জিনিসের মধ্যে সেই 
'কার্ভলাইন' যেন কেউ খেতে খেতে দরজা দিয়ে বেরিয়ে বাইরে চলে যায়। মূল এই 
ভাবনার সঙ্গে সংগতি রেখে পিছনের কালো পশ্চাদপটের পিছনে শুধুমাত্র বস্তু সংস্থান 
যেন সেই 'লাইন'গুলিকে আরও প্রকটিত করে-_তার সঙ্গে দেখা যায় নাটকের নানা 
দৃশ্যে বিছানার চাদর ও ঘরের পর্দার রঙের বদল হয়ে নাটকের সেই অস্তলীনি বেদনার 
মাধুরীকে যেন আরও ব্যঞ্জিত করছে। 
পাচ 

খালেদ চৌধুরী মঞ্চচিত্রণকে স্বতন্ত্র কোনো শিল্পের মর্যাদা দিতে নারাজ, নিজেকে 
যিনি 2nd idler বলতে অভ্যস্ত, সেই তিনিও তার প্রায় পঁচাত্তরটি মঞ্চচিত্রণের কাজ 
করবার পর অনুভব করেন, আজও এই কাজটির সঠিক মূল্যায়নে অভ্যস্ত নয় বাংলা 
থিয়েটার। শেষ করা যায় খালেদ চৌধুরীরই একটি সাম্প্রতিক কাজের নমুনা দিয়ে। 
কল্যাণী নাট্যচর্চা কেন্দ্র প্রযোজিত জসিমুদ্দিনের ‘নকশি কীথার মাঠ' নাট্যে শ্রী চৌধুরী 
উধ্বমঞ্চের ডানদিকে ছোট একটি পাটাতনের সামনে ঝুড়ি আর চাটাই বাঁশের গায়ে 
লাগিয়ে গাছের ছবি রচনা করেন। মঞ্চের মাঝে, উপরে ঝোলে একটি নকৃশি কাথা, যার 
বিন্যাস যেন সঙ্গোপনে এক নৌকার অনুষঙ্গ আনে । আর একটি মাত্র বাশের গায়ে 
চিত্রিত শোভা কখনো বাড়ির দাওয়া হয়ে অভিনেতৃদের হাতে প্রাণ পেয়ে যায়। আধুনিক 
নাট্যে মঞ্চচিত্রণ এই চিত্রধর্মের পরিমিতি এবং সৌন্দর্যই দাবি করে-_ যেন “শুধু ভঙ্গি 
দিয়ে না ভোলায় চোখ।" যে ভিক্টোরীয় মঞ্চরীতির অনুকরণে বাংলা থিয়েটার তার যাত্রা 
শুরু করেছিল, অনেক দিন পর্যন্ত তা আমাদের মঞ্চকে শাসন করেছে। গত শতাব্দীর 
শুরুতে এ থেকে মুক্তির আকাঙ্ক্ষা জন্ম নিল। সেই মুক্তির পথের দিশাও খুঁজেছিলেন 
রবীন্দ্রনাথ এবং তা, ক্রেগীয় সাংকেতিকতা বা রাইনহার্টের সংগঠনবাদ অভিমুখী নয়। 
শত মিত্র ১৯৬৪-তে যে রাজা অয়দিপাউস করেন, অনিল ব্যানাজী-কৃত মঞ্চে তার 
স্থাপত্য রীতিকে ক্রেগপন্থী বলে ভাবা যায়, খালেদ চৌধুরীও “বর্বর বাঁশি' বা সাম্প্রতিক 
‘তখন বিকেল'-এর মতো নাটকে সংগঠনবাদী রূপ রচনা করেছিলেন। কিন্তু তার তৃপ্তি 
যে নান্দনিক চেতনায়, তার রূপ দেখা যায় তৃপ্তি মিত্র নির্দেশিত ‘ডাকঘর’ বা কল্যাণী 
নাট্যচর্চা কেন্দ্রের 'চিলে কোঠার সেপাই' তে। এসব প্রযোজনা তাদের আপাত ফর্মালিস্ট 
চেহারাকে ছাপিয়ে জীবনের একটি চিত্রিত সুন্দর (ডাকঘর) এবং আদিম বাস্তব (চিলে 
কোঠার সেপাই) কেই জাগরিত করে। আর তা যে অনায়াসে সম্ভব হয়, তার কারণ 
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‘নকশী কাথার মাঠ'-এ তারই প্রকাশ। আমাদের থিয়েটারের মতো তার মঞ্চচিত্রণেও চাই 
সেই ভারতীয় নান্দনিকতার উদ্বোধন। 


উৎস ও টাকা 5 

১. বলাবাহুল্য, নাটক বলতে আমরা এখানে মূলত প্রসিনিয়ম মঞ্চের থিয়েটারকেই বুঝতে 
চাইছি, কিংবা তারও আগে প্রাটীন এথেন্সে, রোমে কিংবা প্রাচ্য দেশ সমূহে যে প্রধান ধারার 
ট্টোজেডি কমেডি ইত্যাদি নাটক হতো। মঞ্চের ভূমিকা ছিল সেখানে ভিন্ন, আলোও ছিল মূলত 
প্রাকৃতিক (aural) এবং রূপারোপের ক্ষেত্রে ‘মুখোশ’ এর পাশাপাশি মুখরূপ নির্মাণ ছিল 
একটি বড়ো ব্যাপার, যেমন কথাকলিতে। এরা সকলেই নাটকের অত্যাবশ্যক অঙ্গ। এদের 
বাইরেকার খোলা পরিবেশের নাটক-__যার সঙ্গে পরবর্তী সময়ের থার্ড থিয়েটার বা পথ নাটকের 
সাযুজা খোজা যেতে পারে, তাদের কথা এখানে আলোচ্য নয়। উক্ত নাটারীতিসমূহে এই 
উপাদানগুলিকে সচেতনভাবে বর্জন করা একটি প্রধান বৈশিষ্টা। 

২. রঙ্গমঞ্চ স্থাপত্য, ১৯৯০, কৌশিক সান্যাল, গণমন প্রকাশন । 

৩. বিয়োগপস্ভ্রী, ডেভিন, পিসকাটর্‌, এঙ্গেল, ক্রেগ, বহুরূপী ২৬, অক্টোবর ১৯৬৬, অজিযুঃ 
ভট্টাচার্য (শমীক বন্দ্যোপাধ্যায়), গঙ্গাপদ বসু (সম্পা)। 

৪. অঞ্চস্থাপতা, সায়ক বক্তৃতামালা/১, ১৩ এপ্রিল ১৯৯৫, ৫ বর্ষ অক্টোবর ৯৬, খালেদ 
চৌধুরী, মেঘনাদ ভট্টাচার্য । 

৫. Introduction to 61701201915 'Natya-Sastra', 1966, Adya Rangacharya, 
Popular Prakashan. 

৬. ‘রঙ্গমঞ্চ’, ‘বিচিত্র প্রবন্ধ”, র.র ১৩৯৩, সুলভ ৩য় খণ্ড, বিশ্বভারতী । 

৭. বঙ্গীয় নাট্যশালার ইতিহাস, ১৩৯৮ ব্রজেন্দ্রনাথ বন্দ্যোপাধ্যায়, বঙ্গীয় সাহিত্য পরিষৎ, প্র 
১৫ দ্রষ্টব্য, যেখানে বলা হয়েছে মি. লেবেদেফের নতুন থিয়েটার ডোমটোলায় অল্পদিনের মধ্যে 
খুলতে যাচ্ছে, যা ‘Decorated in the Bengalee stage'. 

৮. ঘরোয়া, ১৩০২, অবনীন্দ্র রচনাবলী, প্রকাশ ভবন। 

৯ অমরেন্দ্রনাথ দত্তের প্রযোজনা পদ্ধতি, সেপ্টেম্বর ১৯৯৪, অজিতকুমার ঘোষ, পশ্চিমবঙ্গ 
নাট্য আকাদেমি পত্রিকা ৪, নৃপেন্দ্র সাহা (সম্পা)। 

১০. রবীন্দ্রনাথের নাট্যপ্রয়োগের ইতিবৃত্ত সবিস্তারে আলোচনা করা হয়েছে “রবীন্দ্রনাথের 
নাটাপ্রয়োগ £ অস্তরের ছন্দ নিবন্ধে, সেপ্টেম্বর ১৯৯৪, শেখর সমাদ্দার, পশ্চিমবঙ্গ নাট্য 
আকাদেমি পত্রিকা ৪, নৃপেন্দ্র সাহা (সম্পা)। 

১১. এই নিবন্ধগুলি ছাড়াও অভিনয়, পরিচালনা ইত্যাদি বিষয়ে লেখা সতু সেনের নিবন্ধগুলি 
সংকলিত হয়েছে “সংসৃতি' পত্রের দ্বিতীয় বার্ষিকী সংখ্যায় ১৯৯৮, সম্পাদনা দেবেশ চট্টোপাধ্যায় 
ও অন্যানা। 

১২. শিল্পের সন্ধানে, থিয়েটারে শিল্পভাবনা, বইমেলা ১৯৯৭, খালেদ চৌধুরী, প্রতিক্ষণ । 








মেকআপ ম্যান থেকে মেকআপ আটিস্ট 
শক্তি সেন 
মানুষ যখন গুহাবাসী ছিল, বন জঙ্গলে পশু শিকার করে ক্ষুধা নিবৃত্তি করত, বনের পশু 
করে প্রকৃতি থেকে উপকরণ সংগ্রহ করে ভীষণ দর্শন সাজে শিকারে যেত। উদ্দেশা ছিল, 
তাদের ভয়ঙ্কর রূপ দেখে যাতে বন্যপশুরা ভয় পেয়ে আক্রমণ না করে । এইভাবেই 
বোধহয় রূপসজ্জার সৃষ্টি হয়েছে। 
সৃষ্টির প্রথম দিনে পৃথিবীর অন্যান্য প্রাণীর মতোই মানুষও এই ধরণীর কোলে ভূমিষ্ঠ 
হয় বিবন্ত্র অবস্থায় । প্রকৃতির সর্বশ্রেষ্ঠ সৃষ্টি মানুষ, তাই সে স্রষ্টার কাছ থেকে পেয়েছে 
তার -দেওয়া সর্বশ্রেষ্ঠ সম্পদ-__সে পেয়েছে বুদ্ধি । এই বুদ্ধির দ্বারাই আদিকাল থেকে 
আজ পৰ্যন্ত অসাধ্য সাধনের কাজে মানুষ তার নিজের চেষ্টাকে জাগ্রত রাখতে পেরেছে। 
এই বুদ্ধির দ্বারাই একদিন অনাবৃত দেহী মানুষ নিজের দেহকে আবরিত রাখার কৌশল 
আবিষ্কার করেছিল। আদিকালের সেই আবিষ্কারেই পরিতুষ্ট না হয়ে সে তার বুদ্ধির 
চেষ্টাকে পূর্ণমাত্রায় গতিশীল রেখেছিল বলেই আজকের আধুনিক যুগে একমানুষের 
হচ্ছে। এই ভাবেই বহু অতীতের কোন একদিন নিজের রূপকে সুন্দর হতে সুন্দরতর 
করে তোলবার জন্য হয় তো কোন ভাবনা মানুষের মনে জেগেছিল। আজকের দিনের 
প্রসাধনের নানা সামগ্রী, তার ব্যবহারের নানা ছন্দ, প্রসাধক প্রসাধিকার নানা মাধুর্য 
সেই সেদিনকার মানুষের মনে হঠাৎ জেগে ওঠা প্রবৃত্তির উৎসাহের দান। সৃষ্টি রক্ষার 
কাজে যেখানে বুদ্ধির অভাব, সেখানে আছে প্রকৃতির নিজের দান__নিজের বিধান । তাই 
বুঝি রেণু বহনের কাজে ভ্রমরকে আকৃষ্ট করবার জন্য নানা বর্ণের__নানা ছন্দের__নানা 
গন্ধের মধুভরা প্রম্পমেলা। তাই পক্ষিণীকে মোহিত ও আকৃষ্ট করবার জন্য নানা বর্ণ 
বৈচিত্র্যময় পক্ষীকুল, তাদের কারো বা কণ্ঠে সমধুর সুরধুনী। কিন্তু মানুষের এই আকর্ষণের 
কলা কৌশল তার নিজের আবিষ্ধার। সহজাত রূপকে সুদর্শন ও সুন্দরতর করে তোলবার 
রীতি পদ্ধতি মানুষ নিজের প্রয়োজন ও রুচি অনুসারে করে নিয়েছে। এই রূপসজ্জার 
কর্মকাণ্ড শুধু আজকের নয়, এ সে পুরাকাল থেকেই চলে আসছে। রাধাকৃষ্ণের প্রেমলীলা- 
মাহাত্ম্য, যা বিদ্যাপতি চণ্ডীদাস প্রভৃতি আদি কবিদের রচনায় চির অমরতা লাভ করেছে, 
তাতে পাওয়া যায় পুরাকালের রূপ প্রসাধনের আগ্রহ ও সামগ্রীর পরিচয়। শ্রীরাধিকা 
যাবেন নওল কিশোরের সন্দর্শনে, তার সখীরাই বিনোদিনীর প্রসাধন চন্দনের গন্ধ, কুমকুমের 
শ্রীনতীর বদনমণ্ডলে কোন বর্ণ কোথায় কেমন করে স্পর্শ করালে__কোন ছাদে কবরী 
বাধলে-_সে কবরীতে কী ফুল জড়ালে-_বসনখানি কেমন করে পরালে শ্রীমতীর শ্রীঅঙ্গ 
শ্ৰীবৃদ্ধি লাভ করবে, যা দর্শনে আমাদের শ্রীমান বিমোহিত হয়ে সখীর সঙ্গে মিলনে 
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বিলম্ব করতে পারবেন না, আর আমরাও যুগলমিলন দর্শনে পরিতৃপ্ত হব। 
আছে__কিস্ত যেমন বিজ্ঞানের জন্ম ও ক্রমোন্নতির সঙ্গে সঙ্গে যুগে যুগে রুচি ও প্রসাধন 
উপায়ে প্রয়োগ করার কলা-কৌশলও বহুযুগ আগে মানুষ আবিষ্কার করেছে। পূরাণ 
ইতিহাস পর্যালোচনা করলে জানা যায় যে, ছদ্মবেশ ধারণের প্রয়োজন সর্বকালে সর্বদেশেই 
ছিল। রাজ্যের কল্যাণে, প্রজা শাসনের প্রয়োজনে, শত্রুর হাত থেকে নিজেকে রক্ষা 
করবার জন্য অনেকেই এই ছদ্মবেশ অর্থাৎ রূপসজ্জার সাহায্য গ্রহণ করেছেন। 

বৃটিশ শাসিত ভারতবর্ষে প্রজা শাসনের জন্য যে কয়টি সরকারী বিভাগ ছিল তার 
মধ্যে পুলিশের গোয়েন্দা বিভাগ ছিল পৃথিবী বিখ্যাত। 

এই গোয়েন্দা বিভাগে রূপসজ্জাই ছিল অন্যতম প্রধান কর্ম । এ হেন বিখ্যাত গোয়েন্দা 
বিভাগকেও ফাকি দিয়ে আমাদের নেতাজী সুভাষচন্দ্র বসু যে বৃটিশ এলাকা অতিক্রম 
করতে পেরেছিলেন, সে এই রূপসজ্জারই সাহায্যে । এ পর্যন্ত গেল প্রসাধন ও ছদ্মবেশের 
কথা। আধুনিক যুগের নাট্যাভিনয়ের প্রয়োজনে রূপসজ্জাকর্ম তার চেয়েও কষ্টসাধ্য! 
কারণ সে ক্ষেত্রে অভিনেতার রূপপ্রসাধন বা ছদ্মবেশ ধারণ, নাট্য প্রয়োজনে অভিনেতার 
চরিত্র চিত্রণের সঙ্গে সম্পৃক্ত। বিষয়টি অত্যন্ত জটিল সুতরাং তার ব্যাখ্যার প্রয়োজন । 
তার আগে নাট্য রূপসজ্জা-কর্ম সমন্ধে পুরাতন সামগ্রী ও তার প্রয়োগ পদ্ধতির কিছু 
আলোচনা করা দরকার । 

নাট্যকলা বিদ্যা সম্বন্ধে পুরাতন গ্রীস দেশের ক্রিয়া-কলাপ ও উৎসাহ সর্বাধিক ছিল। 
সে যুগের নাট্যরসিক দর্শকের সংখ্যানুসারে অভিনেতার সংখ্যা ছিল নগণ্য, তাই 
নাট্যাভিনয়কালে দর্শকের সংখ্যা এত অধিক হত যে সর্বপশ্চাতের দর্শক অভিনেতার 
রূপ দর্শনে বঞ্চিত হ’ত। যাতে দূরের দর্শক মঞ্চোপরি অভিনেতার রূপ বুঝতে বা 
চিনতে পারে সেজন্য কতকগুলি কলা কৌশলের দ্বারা অভিনেতার শারীরিক বদ্ধিত 
আকার দর্শক সমক্ষে উপস্থিত করা হতো । সে ক্ষেত্রে মুখোশ এবং নকল দীর্ঘ হস্তপদের 
সাহায্য নেওয়া হতো । আমাদের এই বাঙলা দেশেও কৃষ্ণ যাত্রার আমলের আগে সং 
বহুরূপী ইত্যাদি সম্প্রদায় ছিল যারা গাছ গাছড়া, লতাগুল্ম, মাটি, সিঁদুর এবং আরও 
অনেক কিছুর সাহায্যে নানা রকম রং ও পোষাকের দ্বারা নিজেকে বিচিত্ররূপে সাজিয়ে 
পল্লীতে পল্লীতে ভ্রমণ করে অর্থোপার্জন করত। মানুষও তার দ্বারা আনন্দ পেত। তারপর 
ভ্রাগৌরাঙ্গ কৃষ্ণনাম, হরিনামের সঙ্গে সঙ্গে আনলেন ভগবত চরিত গীতাভিনয়,__ যার 
থেকে সৃষ্টি হয়েছে আমাদের দেশের যাত্রাভিনয়। বিভিন্ন চরিত্র রূপায়ণে চন্দন, কুমকুম, 
লতাগুল্মের রঙিন রস, নানা রঙের মাটি বা সিঁদুর, পাটের চুল, নারিকেলের বা শনের 
দড়ি দাড়ি গৌপ সেকালের সে গীতাভিনয়ে ব্যবহার হত বলে শোনা যায়। 

তারপর বিদেশের অনুকরণে আমাদের দেশে মঞ্চাভিনয়ের সূত্রপাতের সঙ্গে সঙ্গেই 
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তাদেরই অনুকরণে আধুনিক রূপসজ্জাকর্মের সুচনা হয়েছে বটে কিন্তু দুঃখের বিষয় 
আজকের দিনে অন্যান্য সভাদেশে সর্ব বিষয়ে উন্নতির সঙ্গে সঙ্গে রূপসজ্জা কর্মের যে 
উন্নতি হয়েছে তার থেকে আমাদের দেশ বহু পশ্চাতে পড়ে আছে। কোন বিষয়ে 
অনুকরণ না করে অনুসরণ ও অনুশীলনের দ্বারা খাটি জিনিস আয়ত্ব করার চেষ্টা করলে 
তার নিজস্বতা ও সফলতা উভয়ই লাভ করা যায়, কিন্ত পরাধীনতার জন্যই বা অনা 
যে কোন কারণেই হোক আমাদের জাতির জীবনে কতগুলি দোষ ছিল বা এখনও আছে। 
তার মধ্যে সব চেয়ে ক্ষতিকর যে দোষ সে সম্বন্ধে রবীন্দ্রনাথ বলেছেন, “জগতের মধ্যে 
কেবল মাত্র ভারতেরই জলবাতাসে এমন একটা যাদু আছে যে এখানে রীতি আপনিই 
নীতিকে বরণ করিয়া লয়, আমাদের পক্ষে বিচারের কোন প্রয়োজনই হয় না। আমাদের 
কিছুই জানাইবার নাই কেবল মানিয়া গেলেই চলে ।” 

যদিও আজকের দিনে দেশের সেই জলহাওয়ার যাদুর গণ্ডি থেকে-_অর্থাৎ বিচারবিহীন 
মেনে নেবার রীতির অভ্যাস থেকে মুক্তির একটা চেষ্টা আমাদের জাতির মধ্যে দেখা 
যাচ্ছে-__তবুণ্ড সম্পূর্ণ স্বাধীন গঠনমূলক কার্যক্ষেত্রের পথের সন্ধান আজও পাওয়া যায় 
নি বলেই আমার বিশ্বাস। সে পথের সন্ধান পেতে হ'লে প্রত্যেকটি দেশের মানুষকে তার 
দায়িত্ব উপলব্ধি করতে হবে। উপলব্ধির সঙ্গে সঙ্গে আসবে পুঙ্খানুপুঙ্খ রূপে বিচার 
বিবেচনা করার স্পৃহা, আর তখনই আসল ও নকলের রূপ মানুষের সামনে স্পষ্ট হয়ে 
উঠবে। মেনে নেবার বদলে সেদিন হবে আমাদের দেশে অনেক কিছু বানানো । অবশ্য 
একথা সত্য যে আমাদের দেশের মঞ্জাভিনয়ের সূচনার পর থেকে আজ পর্যস্ত অভিনয় 
সংক্রান্ত সর্ববিভাগের উন্নতি কল্পে তার গবেষণা বা অনুশীলন কোন দিনই হয়নি। যা 
কিছু উন্নতির কথা শোনা যায় সে শুধু প্রতিভাশালী শিল্পীর ব্যক্তিগত সাফল্য । যা নাকি 
সেই শিল্পীর পরলোক গমনের সঙ্গে সঙ্গেই সমাপ্ত হয়ে গেছে। বিশেষ করে রূপ সজ্জা 
সংক্রান্ত ব্যাপারে থিয়েটার কর্তৃপক্ষ বা দর্শক সমাজ একেবারেই উদাসীন ছিলেন এবং 
এখনও আছেন। প্রথমাবস্থায় রূপসজ্জা-কর্ম ছিল কতকগুলি দেশী রঙের ব্যবহারে এবং 
তা ছিল অত্যান্ত দৃষ্টিকটু কতকগুলি দেশী রং এবং অত্যান্ত দৃষ্টিকটু নকল চুল ও পোষাকের 
ছকেবীধা ব্যবহার । তারপর ধাপে ধাপে কিছুটা পরিবর্তন হয়েছে বটে-__ যেমন বলা হয, 
Drama is nothing but a true representation 01 human life, তেমনি Make- 
up is nothing but a true representation of human character. এই মূল কথা 
অনুসারে কাজ করার মত অবস্থা আজও আসেনি। এবং থিয়েটারের কর্তৃপক্ষ ও দর্শক 
জনসাধারণও সেই দৃষ্টিতে পর্যবেক্ষণ করেন বলে আমার মনে হয় না। 

রূপসজ্জা একটা শিল্পকর্ম__তাই বূপসজ্জাকরেরও শিল্পীসুলভ অস্তরদৃষ্টি 
যাকে বলে +৩০1)881006' তা আয়ত্তে থাকা দরকার । 

আমি বিশ্বাস করি যে সর্ববিভাগের মধ্যে রূপসজ্জা অন্যতম প্রধান বিভাগ, যার 
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ne OE ETT 
রূপার উদ্বোধনী নাটক নিকেতন’ 
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সে অপূর্ব অভিনয়ের কথা আশা করি দর্শকেরা আজও এ 

করবেন প্রথমেই তার অন্তর দৃষ্টিতে ভেসে উঠবে কম্পাউন্ডারের রূপ, কালী 
বন্দ্যোপাধ্যায়ের রূপ নয়; নাট্যস্থিত চরিত্রের যে বাস্তব রূপ সৃষ্টি হয়েছে রূপ 
রা 
পদ গাগা ইটা বিলাপ 
১:১1 ও চরিত্রের রূপকে যদি রূপসজ্জার দ্বারা প্রাণবন্ত 
তোলা সব সময় সম্ভব হয় বলে আমার মনে হয় না। এরই সঙ্গে বুঝতে হয় চরিত্রের 
গতি অনুসারে তার মানসিক অবস্থান-_যেমন “ক্ষুধা নাটকের মানবীর চরিত্র ছিল। 
মানবী একটি সদাহাস্যময়ী মধ্যশিক্ষিতা, নিলমধ্যবিত্ত ঘরের বিবাহযোগ্যা সুদর্শনা মেয়ে, 
আবার একই সঙ্গে ছিল তার মানসিক অসুস্থতা, কারণ তার প্রেমাস্পদ দূরে চলে 
গেছে__শুধু বলে গেছে এক দিন সে ফিরে আসবে তারই কাছে। যেদিন তার প্রেমাস্পদ 
ফিরে এলো এবং তার গলায় নিজের হাতে সোনার হার পরিয়ে দিল, সেদিন যেন চরম 
আনন্দ বহন করবার মতো শারীরিক শক্তি তার ছিল না। সে সেই হৃদয়োচ্ছাস মুহূর্তে 
মৃত্যুকে বরণ করলো। এই মানবীর চরিত্রে প্রথম থেকে শেষ পর্যস্ত ধীরে ধীরে যে 
পরিবর্তন ঘটেছে সে পরিবর্তন প্রথমে ঘটে মানুষের মনে, তারপর সেই মনের পরিবর্তন 
ফুটে ওঠে মুখে__এক এক পরিবর্তনে অর্থাৎ এক এক অভিব্যক্তিতে মানুষের মুখের 
মাংশপেশী ও ত্বকের ভিন্ন রকমের কুঞ্চনের কাজ সম্পূর্ণ সুস্থ নট নটার মুখের উপর 
তুলির আঁচড়ে একে দিতে পারলে তবেই প্রয়োজনীয় চরিত্রের রূপসজ্জা হয়। তারপর 
অভিনেতা অভিনেত্রীর উপযুক্ত অভিনয়ের ফলে সে চরিত্র প্রাণবস্ত হয়ে ওঠে। নিখুত 
চরিত্রানুগ রূপসজ্জা নটনটীকে অনেক সময় চরিত্রকে বোঝা এবং রূপদান করায় সাহায্য 
করে। 

একটি সামান্য তুলির রেখা, অর্থাৎ যাকে বলে 7941 সেই Touch যে কী পরিমাণ 
মূল্যবান সে কথা মহান নটগুরু Konstantin Stanislavsky তার ‘Life in Art 
পুস্তকে এক স্থানে উল্লেখ করেছেন। তারা যখন ০]৫৮৫ এর লেখা 'Georges Dandin 
নাটক 154০০ এর পরিচালনায় অভিনয় করেন-__91815185 নিয়েছিলেন 
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5011077111৩ এর চরিত্র। অভিনয়ের প্রথম দিনে রূপসজ্জা কক্ষে বসে তখনও তিনি 
নাটকে নিজের চরিত্রের কথা ভাবছেন-_এতদিনের 1২611981591-এর পরও আজ 
মঞ্চাবতরণের পূর্ব মুহুর্ত পর্যস্ত যা তার কাছে সম্পূর্ণ পরিচিত বা স্বচ্ছ নয়-_সে জন্য 
তিনি তখনও পর্যন্ত চিক্তিত, হঠাৎ তার সে চিস্তা চলে গেল রূপসজ্জার এক সামান্য 
তুলির আঁচড়ে ৷ দর্পণে নিজের রূপসজ্জা দেখে তিনি চরিত্রকে চিনতে পারলেন। সেখানে 


ই and something turned within me. Al that was vague became clear. 
all that was groundless acquired ground. all that 1 did not belief became 
believable. How to explain these inexplicable, sudden and magical crea- 
tive phenomenon? Something had been ripening within me, slowly fill- 
178 with hfe while it was in the bud. and now at last it bloomed. One 
accidental touch and the bud burst open and its fresh young petals were 
seeking the warmth of the sum. And with me. an accidental stroke of the 
make-up bursh on my face helped to open the flower of the role in the 
slumming glow of the footlights. 


ঠিক এ ধরণের ঘটনা আমার কাছে কর্মজীবনে ঘটেছে এবং আমি যে শিল্পীর মুখে 
এ রকম দু একটি তুলির আঁচড়ের দ্বারা তার নাট্যগত চরিত্রকে বোঝাবার পক্ষে সহজ 
করতে পেরেছিলাম সে শিল্পী ছিলেন কালী বন্দ্যোপাধ্যায়ই। লৌহকপাট চলচ্চিত্রে কাশেম 
ফকিরের চরিত্রে । সেদিন কালীবাবুর সাজ সম্পূর্ণ হয়ে যাবার পরও আমার মনে এবং 
কালীবাবুর মনেও সাজ পোষাক সম্পর্কে ঠিক মতো তৃপ্তি আসেনি এবং আমরা উভয়েই 
তাতে বেশ অস্বস্তি অনুভব করতে লাগলাম। কালীদার মুখে কিন্তু কোন ক্রটিই আমার 
দৃষ্টিগোচর হলো না। 

অবশেষে আমি শেষ উপায় অবলম্বন করলাম। কালীদাকে সেদিনকার অংশ বিশেষ 
আমার সামনে অভিনয় করতে বললাম এবং কালীদা তা করলেন-_তখনই আমিও 
আমার ক্রটি আবিষ্কার করলাম। 

আর সে ক্রটি সংশোধন করার সঙ্গে সঙ্গে কাশেম ফকিরের সেদিনের কর্মকাণ্ড 
অনুযায়ী যে মৌখিক অভিব্যক্তির প্রয়োজন ছিল কালীবাবুর চোখের সামনে তা পরিষ্কার 
হয়ে ফুটে উঠেছিল সেদিনকার রূপসজ্জাকক্ষের দর্পণে। সামান্য কয়েকটি তুলির আঁচড়ের 
প্রয়োজন ছিল কালীবাবুর চোখের কোলে। কিন্তু সামান্য যে কতখানি অসামান্য হয়ে 
উঠতে পারে সেদিনকার সে ঘটনার পর কালীদা এবং আমি উভয়ই বুঝেছিলাম। 
চলচ্চিত্রে রূপসজ্জা বিষয়ে বিশেষ করে ‘নীল আকাশের নীচে’ ছবিতে রূপসজ্জার 
কাজ করবার পূর্বে আমাকে বহু পরীক্ষা-নিরীক্ষার কাজ করতে হয়েছিল। এছাড়া সিনেমা 
জগতে যিনি যুগান্তর এনেছেন সেই অন্যতম শ্রেষ্ঠ পরিচালক শ্রদ্ধেয় সত্যজিৎ রায় 








মেকআপ ম্যান থেকে মেকআপ আর্টিস্ট ২৬৭ 
মহাশয়ের ছবিগুলিতেও ' হাল লি 
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হয়েছিল। : j ৪ সুযোগ দানই আমাকে সুষ্ঠু কাজ করবার 
প্রেরণা দিয়েছিল। তা না হলে বিশেষ করে ‘দেবী’ ছবিতে দেবীর ভূমিকায় ভ্রীমতি 
শর্মিলার প্রথম থেকে শেষ পর্যস্ত যে রূপসজ্জার তর আর 

: ার নানারকম রূপান্তর পরিবর্তন ও 

পরিবর্ধন প্রয়োজন ছিল সেই অনুপাতে কাজ করা সম্ভব হতো না। পুরানো দিনের নিয়ম ' 
অনুসারে একটি ১৪/১৫ বৎসরের নাবালিকা জমিদারের পুত্রবধূ হয়ে এসেছে। সংক্কারাচ্ছন্র 
জমিদারের খেয়াল চরিতার্থের জন্য তাকে তার সদা পাওয়া কচি মনের মনোমুগ্ধকর 
জগৎ থেকে টেনে এনে হঠাৎ এক অবিশ্বাস্য অবাস্তব ঘোর অশাস্তিকর আবহাওয়ার 
মধ্যে প্রতিষ্ঠিত করা হল। সে হ'ল দেবী। শেষ পর্যন্ত মানসিক দ্বন্দ ও অশান্তির জন্য 
উন্মাদ ও মৃত্যুতে যার পরিসমাপ্তি। 

দর্শক ও সমালোচক পক্ষপাতিতৃহীন বিচার করবেন, এহেন দেবী চরিত্রে যে ঘাত- 
প্রতিঘাতময় পরিবর্তনের অভিনয় নৈপুণ্য প্রয়োজন, সে নৈপুণ্য প্রকাশ কোন সদ্য আগত 
অল্পবয়সী শিল্পীর শুধুমাত্র অপরিণত অভিনয়ের দ্বারা সম্পূর্ণ সম্ভব কি না? 

আমি মনে করি রূপসজ্জার কাজ মঞ্চে এবং চলচ্চিত্রে মোটামুটি একই ৷ শুধু চলচ্চিত্রে 
যান্ত্রিক প্রয়োজনে রং এবং পরিমাপের তফাৎ । অর্থাৎ ক্যামেরা লেন্স ও Fil৷৷৷ এর 
ডেনসিটি বা ইমাল্শন অনুযায়ী রং-এর ব্যবহার । সুতরাং কোন চFil।৷৷ এর ব্যবহার হবে 
এবং কী ধরণের আলো ফেলা হবে তার উপর নির্ভর করবে শিল্পীর মুখের উপর রং 
এর ব্যবহার বা নানা রকম প্রয়োজনীয় শেডের কাজ। এদিকে মঞ্চে যেমন শিল্পীকে 
বজায় রেখে সব কিছুই কিঞ্চিৎ উচ্চগ্রামে বাঁধা হয়, তেমন রূপসভ্জার রেখাগুলিও 
এভাবে সমতাকে রক্ষা করেই একটু মোটা ধরণের করা হয়। 

শুধু রূপসজ্জায় নয় সব বিভাগেরই একটা লক্ষ্য স্থির থাকা উচিত যে কোন কাজই 
মূল নাটককে ছাপিয়ে যাবে না বা বিশেষত্ব পাবে না, আবার নিকৃষ্টও হবে না! স্থান 
ইওয়া উচিত। তা না হলে মূল নাটকের গতি ব্যহত হয়। আমি বিশ্বাস করি যে উপযুক্ত 
সুযোগ, উপযুক্ত সামগ্রী, উপযুক্ত অর্থ ও উপযুক্ত উৎসাহ পেলে শুধু আমি কেন, আমার 
সহকর্মী সমস্ত বিভাগের সমস্ত বন্ধুরাই নিজের নিজের কাজে বিশেষত্ব ও প্রগতির স্বাক্ষর 
রেখে যেতে পারেন। সেটা হয় না কেন সেইটাই বড় প্রশ্ন। কারণ সমস্যা সেইখানেই। 
বিশেষ করে এই অতি আধুনিক যুগে, যে যুগে হঠাৎ চমক অর্থাৎ 9:11 এর কদর 
বেশী। ৰ 








২৬৮ বাংলা লোকনাট্য নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


বর্ণের তুলনায় উজ্জ্বল রং লাগাই, তবে আলোক বিজ্ঞানের নিয়মানুযায়ী, এ অংশটি 
দর্শকদের চোখে আগে পড়বে ও অনেকটা উঁচু বলে মনে হবে। পাশাপাশি, স্বাভাবিকভাবেই 
উঁচু যে অংশটি, সেটিতে অপেক্ষাকৃত অনুজ্জল রং ব্যবহার করতে হবে এবং এই গুলি 
বিপরীত রং ও আলো-আধারির খেলার সামাঞ্জস্যে লোকটির গাল ভরাট বলে মনে 
হবে। এই শিল্পের অন্যতম প্রধান বিষয় হল মনোবিজ্ঞান । সমাজ শ্রেণী বিভক্ত ৷ প্রত্যেকটি 
পৃথক শ্রেণীর মানুষেরই জীবন-যাপন, মানসিকতা পৃথক। এর প্রতিফলন ঘটে নির্দিষ্ট 
শ্রেণী-অস্তঙ্গত মানুষের মুখে । তাই বিভিন্ন শ্রেণীর জীবনযাপন, মানসিকতা সম্বন্ধে অবহিত 
হতে হয় একজন রূপসজ্জা শিল্পীকে । অভিনয় চরিত্রগুলিকে শ্রেণী চরিত্রের ডিটেল সহ 
দর্শকদের কাছে পৌছে দিতে হয়। 

এই শিল্পে রডের ব্যবহার, আলো আঁধারিকে কাজে লাগানোর শিক্ষাটা আয়ত্ত করা 
অত্যন্ত জরুরী । এর জনা ফাইন আর্ট শিক্ষা করা প্রয়োজন। আর মনোবিজ্ঞান জানা 
দরকার চরিত্রগুলির সঠিক রূপ ফুটিয়ে তোলার জন্য । অস্তত দশ বছরের নিরলস শিক্ষা 
গ্রহণ ও চর্চায় একজন রূপসজ্জা শিল্পী ভালোমত গড়ে উঠতে পারেন। 
রূপ কি হওয়া দরকার তার বর্ণনাও লিখে থাকেন। যে রূপশিল্পী যে সব চরিত্রের 
রূপসজ্জা দেবেন, তিনি যদি আদৌ নাটক না বোঝেন বা নিজে শিল্পী না হন, তা হলে 
তার সাধ্য কি যে তিনি নাটকের প্রয়োজনীয় চরিত্রানুগ রূপসজ্জা ফুটিয়ে তুলবেন। 
নাটকের চরিত্রে বাস্তব রূপ ফুটিয়ে তোলা ভীষণ কঠিন বলেই আমার মনে হয়। আর 
সে কাজ করতে প্রথমেই যে সাধনা দরকার তা হচ্ছে জীবনদর্শনে অভিজ্ঞতা সঞ্চয় করা 
ও তার সাথে নাটাশান্ত্র অধ্যয়ন করা এবং ফাইন আর্টস শেখা। তাছাড়াও রূপশিল্পে 
স্বয়ংসম্পূর্ণ ও সৃষ্টিধর্মী অনেক কাজ আছে। যথা, যে কোন চরিত্রের সমস্ত ব্যক্তিত্বকে 
ফুটিয়ে তোলা, বা কোন চরিত্রকে শুরু থেকে নানা ঘাত প্রতিঘাতের মধ্য দিয়ে নাটক 
চলাকালীন রূপসজ্জার ডিটেল টাচের সাহায্যে শেষ পরিণতিতে পৌছে দেওয়া। সে 
কাজ করতে না পারলে, শুধুমাত্র অভিনয়, মিউজিক, আলো বা স্টেজ ক্র্যাফটের জন্য 
সব চেষ্টা দিয়েও নাটকের শেষ সার্থকতায় পৌছানো যায় না। যেমন ধরা যাক যে কোন 
একটি নাটকের অবস্থাপন্ন পরিবারের সুখী চরিত্রগুলি, প্রথম অঙ্ক পর্যন্ত বেশ সুখে ও 
স্বাচ্ছন্দ্যময় দেখা যাবে। দ্বিতীয় অঙ্কে সেই চরিত্রগুলি, কোন কারণে একেবারে নিঃস্ব ও 
সহায়সম্বলহীন হয়ে পড়বে। তৃতীয় অঙ্কে জীবনযুদ্ধে ক্ষতবিক্ষত হয়ে মৃত্যুর মুখোমুখি 
এসে দাড়াবে। এ অবস্থায় নাটকের সম্পূর্ণ সার্থকতা নির্ভর করছে কিন্তু সেই রূপসজ্জার 
ক্রিয়েটিভ ও ডিটেল টাচিংয়ের দ্বারা সেই সুন্দর ও সুখী মানুষগুলির চোখে মুখে যখন 
না খেতে পাওয়ার চিহ্ন ফুটে উঠবে। যেন দেখলেই মনে হয় শোকে দুঃখে জর্জরিত 
ক্ষুধাকাতর মানুষগুলির কিছুক্ষণের মধ্যেই মৃত্যু ঘটবে। চরিত্রের এরূপ ভাবাস্তর ঘটানো 
প্রথমে রূপসজ্জা ও পরে অভিনয় কৃতিত্বের দ্বারাই সম্ভব। এছাড়া বিশেষ ধরনের টাইপ 
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চরিত্রে অভিনয় করতে গিয়ে অভিনেতা ও অভিনেত্রীর চরিত্রের রূপ কেমন হবে অনেক 
সময় বড় দরের অভিনেতাও্ কল্পনা করতে পারেন না, যার ফলে তারা অভিনয়ে 
সফলতা অর্জন করতে ব্যর্থ হন। কিন্তু যদি ঠিক চরিত্রানুগ রূপ তার চোখের সামনে 
রূপসজ্জা দিয়ে তুলে ধরা যায়, তা হলে অভিনেতাও সেই চরিত্রটির রূপ অবলম্বন করে 
অভিনয়ে কৃতকার্য হতে পারেন। আবার কোন একটি যুবক চরিত্রকে নাটকের শুরু থেকে 
শেষ পর্যন্ত নব্বই বছরের বৃদ্ধে রূপান্তরিত করাও দুঃসাধ্য কাজ। এই সব বিশেষ 
আর্টের লাইফ স্টাডিতেই তা শেখানো হয়ে থাকে। এছাড়া বহু ধরনের কঠিন কঠিন 
রূপসজ্জা নাটকের ক্ষেত্রে প্রয়োজন হতে পারে, যেমন আগুনে পুড়ে যাওয়ার এফেক্ট, 
রকমের পাগলের রূপসজ্জা ইত্যাদি। সমগ্র মানবজাতির জীবনে যত রকমের বিপর্যয় 
ঘটতে পারে তার সব কিছুই নাটকে প্রয়োজন বোধে ফুটিয়ে তোলার একমাত্র উপায় হল 
রূপসজ্জা । এছাড়াও আছে পৌরানিক নাটকের নানা ধরনের স্টাইলাইজড রূপসজ্জা । 
আছে এতিহাসিক নাটকের কত বিচিত্র ধরনের চরিত্র । পৃথিবীর নানা দেশের, নানা 
বর্ণের মানুষ, যেমন চীন ও জাপানীদের মধ্যে যে পার্থক্য, তা খুঁজে বার করা । প্রত্যেক 
দেশের আদিবাসী ও উপজাতিদের রূপের পার্থকাণ্ড লক্ষণীয় । বিশেষ করে আমাদের 
দেশের সাঁওতাল, কোল, ভীল, ওরাও ইত্যাদি এবং আমাদের প্রত্যেক প্রভিন্সের লোকের 
আচার ব্যবহার, পোষাক পরিচ্ছদ ও চুল দাড়ি রাখার ভিন্ন ভিন্ন ধরন খুব ভালোভাবে 
লক্ষ্য করে রূপসজ্জায় ধরতে না পারলে, বিভিন্ন দেশের মানুষকে শুধু তাদের ভাষায় 
কথা বলানো দিয়ে মঞ্চে দর্শক সমক্ষে উপস্থিত করলে, দর্শকের বোঝার পক্ষে তা খুবই 
অসুবিধার কারণ ঘটতে পারে । আবার শহরের হিন্দু ও মুসলমান শ্রমিক শ্রেণীর চেহারার 
রকমফের ও গ্রামের হিন্দু ও মুসলমান চাষীর সারল্য ও দাড়ি - গৌফের ভিন্ন ধরনের 
ব্যবহার প্রভৃতিও লক্ষণীয়। কত সহস্র ধরনের যে স্টাডি করার আছে এই রূপসজ্জা 
শিল্পের জন্য, তা লিখে শেষ করা যায় না। শিল্প হিসেবে এর মর্যাদা প্রপ্তিটাই শেষ কথা। 





বজমঞ্চে আলো 
তাপস লেন 
[ বক্তৃতা থেকে অনুলিখিত] 


অজস্র প্রশ্ন__সূর্যকে নিয়ে, চন্দ্রকে নিয়ে। ক্রমে মানুষ যখন তার শিল্প সৃষ্টি করলো, তার 
মধ্যে আলো পেলো জীবনের অজস্র দ্যোতনা। 

সাহিত্যশিল্পের অন্যতম ধারা নাট্যশিল্প। নানা শৈল্পিক উপকরণের সুষম সমন্বয়ে 
নাটক একটি স্বতন্ত্র চারিত্রিক বৈশিষ্ট্য অর্জন করেছে। এই শিল্পের প্রয়োগে আলোর 
ব্যবহার বিশেষভাবেই গুরুত্বপূর্ণ। আলোই মানুষকে নাটকের বহির্ীবন ও অভ্তজীবন 
অবলোকন করায়। যখন নাটক শিল্পসজ্জার তুঙ্গে আসীন হয়নি, তখনও তা আলোর 
উপর অল্পবিস্তর নির্ভরশীল ছিল। প্রাচীন গ্রীস বা মধ্যযুগের ইংলন্ডে অনেক নাটক 
অনুষ্ঠিত হতো দিনের বেলা- সূর্যের আলোর কিরণে। শেক্সপীয়রের নাটকেও অনুরূপ 
প্রথার প্রচলন ছিল। আমাদের দেশে যাত্রা-সঙ্-পাচালী-কথকতায় আলোর বিশেষ কৌশল 
না থাকলেও তাকে আনুষঙ্গিক হিসেবে ব্যবহার করা হতো। 
উন্নয়ন ঘটলো। দিনের আলো ছেড়ে রাতের আসরে স্থান পেলো অনুষ্ঠান। হ্যাজাক, 
লষ্ঠনের বদলে এলো আর্ক, ডিমার, স্পট, ফ্লাড, প্রোজেক্টর। 

প্রশ্ন উঠবে, নাটকের সাফল্যের মূলে আলোর ভূমিকা কতখানি । এক্ষেত্রে মনে রাখা 
প্রয়োজন, আলো এমন একটা জিনিস, যার শক্তি আছে, গতি আছে, রূপ আছে। এই 
শক্তির সহায়তায় আলো নাটকের অন্যান্য বস্তু বা উপকরণগুলির অন্বয় সম্ভব করে। 
আলো অন্ধকারকেও পরিস্ফুট করে। নাটকের চরিত্র ও তার অবস্থান, তার অর্থনৈতিক 
পরিস্থিতি, তার সুখ-দুঃখ, আশা-হতাশা- -সব কিছুর উপরই আলোর ব্যবহারের ভিন্নতা 
অভ্তর্লোককে উন্মোচিত করে । নাটকে বাহাত যা সত্য তাই নয়, আরও কিছু গভীরতর 
সত্যকে, গভীর ভাবনাকে তা দর্শকের কাছে উপস্থিত করে। জীবনের আলো এবং 
অন্ধকার-_ দুটো দিকই নির্দেশিত হতে পারে আলোর মাধ্যমে । মঞ্চের চৌহদ্দি পেরিয়ে 
নাটক যখন শুধু দর্শকের চোখকে নয়, মনকেও স্পর্শ করে, তখনই আলোর সার্থকতা । 

রঙ্গমঞ্চে আলোর ব্যবহার নিয়ে আলোচনা করতে গেলে কলকাতায় আমার নাটক 
দেখার অভিজ্ঞতার কথা না বললেই নয়। ভেবেছি, থিয়েটার থেকে কত কিছু শিখব। 
অথচ অভিনয় যখন চললো, হতাশ করলো দৃশ্যসজ্জা, পরিবেশ রচনা, আলোক সম্পাত। 
আলোকের প্রয়োগ শুৰ অপৰ্যাপ্ত নয়, সৌন্দর্যহীন, উত্কর্ষহীন। আধুনিক টেকনিকের 
কোন ছাপই সেখানে পেলার্স এ! সুতরাং ভাবতে বসলাম। এমন দৈন্য নিয়ে কেমন করে 
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থিয়েটার পাল্লা দেবে সিনেমার জনপ্রিয়তার সঙ্গে? এই অচলতা ভাঙতে হলে নতুন 
দৃষ্টিভঙ্গি আনতে হবে, পুরনো ব্যবস্থা আমূল বাতিল করতে হবে। আবশ্যিক অর্থ বায় 
করতে হবে। নইলে দর্শককে আকর্ষণ করা যাবে না। ভিস্যুয়াল এফেক্ট তৈরি করতে 
হবে। মঞ্চের উপর অভিনেতা-অভিনেত্রীদের চলাফেরা, ওঠা-বসার সঙ্গে তাল মিলিয়ে 
রঙীন আলোছায়ার কুশলী ব্যবহার নাটককে কোন্‌ পর্যায়ে নিয়ে যেতে পারে, সে সম্পর্কে 
চলবে না। 

ভাবনাটা কার্যকর করা খুব সহজ ছিল না। কারণ আলোর সরগ্রাম বেশির ভাগই 
অকেজো নড়বড়ে । আধুনিক আলোকসম্পাতের ন্যুনতম প্রয়োজন সম্পর্কে কেউ সচেতন 
নন। আলোর রঙ ও দৃশ্যপটের রঙ নির্বাচন কতটা গুলতৃন্পর্ণ, সে বিষয়ে কারও ধারণা 
নেই। অথচ নিপুণ শিল্পীর কাছে আলোর রশ্মিকোণ নির্বাচন, আলোর তীব্রতা নিয়ন্ত্রণ 
প্রোডাকশন দাঁড়াতে পারে না। 

আমাদের দেশে যুদ্ধপরবর্তী কালে চলচ্চিত্রের যান্ত্রিক ব্যবস্থায় উন্নতি হয়েছে। কিন্তু 
মঞ্চব্যবস্থা থেকে গেছে সেই তিমিরে। পেশাদারী থিয়েটারে দেখলাম, নিজস্ব মঞ্চ এবং 
প্রেক্ষাগৃহ থাকা সত্ত্বেও সুপরিকল্পিত প্রয়োগচিস্তার অভাব। তুলনায় অনেক বেশি অসুবিধা, 
আর্থিক অসঙ্গতি এবং নিজেদের মঞ্চের অভাব থাকা সত্তেও পরীক্ষা-নিরীক্ষার দুঃসাহস 
উপেক্ষা দূর করার উপায় হলো গতানুগতিক চিভ্তাধারা থেকে বেরিয়ে আসা। 

আমার নিজের মধ্যে আলোর পরিকল্পনা যখন একটা সুস্পষ্ট ছকে ধরা পড়ল, তখন 
থেকেই শুধুমাত্র দিনরাত্রির তফাৎ বা সময়ের আভাস বোঝাতেই আলোর ব্যবহারের 
কথা ভাবিনি । কিভাবে চরিত্রের মুড অনুসারে আলো-ছায়ার তারতম্য ঘটিয়ে একটা 
দৃশ্যরূপকে সঙ্জীব করা যায়, তা নিয়ে ভাবনা-চিস্তা এবং এক্সপেরিমেণ্ট করেছি। অভিনেতা- 
অভিনেত্রীদের কখনো আধো আলো আধো অন্ধকারে, কখনও পুরো অন্ধকারে রেখে, 
কখনও মুখের এক পাশে আলো ফেলে পরিচালকের প্রত্যাশিত পরিবেশ তৈরি করতে 
পেরেছি। আলো-অন্ধকারের মধ্য দিয়ে নতুন ৫1770115101) সৃষ্টির চেষ্টায় আমি যে মাঝে 
মাঝে বেপরোয়া হয়ে উঠেছি, সেকথা স্বীকার করি। 

চরিত্রের মনোবিশ্লেষণে আলোকসম্পাত অকল্পনীয় ভূমিকা পালন করতে পারে। 
সাম্প্রতিক কালে এ সত্য আর অজানা নয় যে, অবচেতন মনের জটিলতা, বিভিন্ন 
শ্রেণীর মানুষের ভিন্ন ভিন্ন মানসিক প্রবণতা ও প্রতিক্রিয়া__-সব কিছুই আলোর মাধ্যমে 
দর্শকের কাছে অনাবৃত হতে পারে। আসলে চরিত্র ও ঘটনাগত নাট্যক্রিয়াকে দর্শকের 
কাছে তাৎপর্যপূর্ণ করে তোলাই আলোকসম্পাতের প্রধান কাজ। 

নাট্যশিল্প সম্পর্কে আমার সবচেয়ে বড় উপলব্ধি হলো, আলো, মঞ্চসজ্জা এবং 
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অভিনেতা-অভিনেত্রীদের স্টেজ কমপোজিশন এই সব মিলিয়ে যে টোটাল এফেক্ট 
নাটকের পক্ষে প্রয়োজন, তার সঙ্গে আলোর সাজ-সরঞ্জাম, যন্ত্রপাতি, দৃশ্য ও মঞ্চসজ্জা, 
বাদাযন্ত্র ও সংগীত সবই অপরিহার্য এবং সঙ্গে চাই উপযুক্ত মহড়া । আর্থিক সংগতির 
প্রশ্নটিও অবশ্য এই সঙ্গে যুক্ত হতে পারে । আলোর উপকরণ, যেমন স্পট লাইট, ডিমার 
বোর্ড, টেপ রেকর্ডার__এগুলো প্রায়শই বিদেশ থেকে আনতে হয় এবং তা বায়সাপেক্ষও 
বটে। তবে নিতান্ত সাধারণ উপকরণের সাহাযোও অসাধ্য সাধন করিনি এমন নয়। 
শুনলে অবাক হবেন, বালি বা লজেন্সের কৌটো, ডালডার টিন, পুরনো ক্যানেস্তারা 
এই সব দিয়েই সম্ভব হয়েছিল 'অঙ্গার' নাটকের জলপ্লাবনের দৃশ্যের আলোকসম্পাত। 
বিমান আক্রমণের দৃশ্য রচনা করেছিলাম কাঠের চাকা আর কালো কাগজ দিয়ে। বাস্তব 
পরিস্থিতি যেখানে যেমন, তার সঙ্গে খাপ খাইয়ে নিজের চিন্তা ও কল্পনাকে সৃজনশীল 
তাগিদে অনুপ্রাণিত করতে পারলে সমস্ত সীমাবদ্ধতার মধ্যে তাৎপর্যপূর্ণ নাটকীয় মুহূর্ত 
গড়ে তোলা যায়। হয়তো বা সীমাবদ্ধতা অতিক্রম করার জেদ সত্যিকারের শিল্পীকে 

তবে একটা কথা স্বীকার করতেই হবে, বিশেষজ্ঞ ছাড়া আলোকসম্পাতের যথার্থ 
অজন্র প্যাটার্ন তৈরি করে চলেছেন। অভাবিত এবং আপাত-তুচ্ছ উপকরণ আলোর 
প্রয়োগে কাজে লাগানো যেতে পারে। চাই শুধু শৈল্পিক দৃষ্টি, বাস্তব পরিবেশের সঙ্গে 
নিবিড় অস্তরঙ্গতা এবং উদ্ভাবনী প্রতিভা । উপরে-নীচে, কাছে-দূরে-_ প্রয়োজনমতো যে- 
কোন সীমানায় শিল্পী আজ আলোর উৎসকে উৎসারিত ও বিন্যস্ত করেন। একালের 
জটিল মানসিক পটভূমিকে সার্থকভাবে দর্শকের কাছে উপস্থাপিত করতে হলে আলোর 
বিশিষ্ট ভূমিকাকে স্বীকার না করে উপায় নেই। 

অথচ আলোর প্রয়োগে মাত্রাবোধ বা পরিমিতিবোধ জরুরি । নাটকের প্রয়োজনের 
দিকে লক্ষ্য রেখে শিল্পী তার নিজের চেতনা ও রুচি অনুসারে এই মাত্রা নির্ধারণ করেন। 
কোন নাট্দৃশ্যে আলোটাই যদি বিশেষভাবে চোখে পড়ে, তাহলে বুঝতে হবে অন্য 
কিছুর অভাব ঘটেছে। আলো নাটককে অভিব্যক্তি দেবে, কিন্তু তাকে ছাড়িয়ে যাবে না, 
একেই বলা যেতে পারে আলোকশিল্পীর শিল্পবোধ। এই বোধ আসে অস্তরের আলো 
থেকে। 








এ বিষয়ে আলোচনা করতে গেলে শুরুতেই একটা জটিল প্রশ্নের সামনে দাড়াতে হবে 
আমাদের- শিল্প কাকে বলে, তার কাজই বা কি? বলাবাহুল্য, এ প্রশ্নের উত্তর নিয়ে ব্যস্ত 
হয়ে পড়লে আমরা মূল সমস্যার কাছে পৌছতেই পারব না, কাজেই সংক্ষেপে বলা যাক, 
শিল্প হচ্ছে প্রকাশ অর্থাৎ আমার চারপাশের পৃথিবী, আমার জীবন, আমার বেঁচে থাকার 
সঙ্গে আমার মনোজগতের সংঘাত বা সম্পর্কের সূত্রে যে প্রতিক্রিয়া গড়ে ওঠে তা যখন 
কোন একটা স্বীকৃত সংরূপ (৪০1৩) কে সম্পূর্ণ অথবা আংশিকভাবে মান্য করে নিজেকে 
প্রকাশ করে একাধিক মানুষের সঙ্গে মানসিকভাবে যুক্ত হওয়ার বাসনায়, তাকে বলতে 
পারি শিল্প । 

শিল্প উপভোক্তার সঙ্গে সংযোগস্থাপনের মোট পাঁচটি পথ আছে, চক্ষু, কর্ণ, নাসিকা 
জিহ্া, ত্বক। আমাদের প্রাচীন শাস্ত্রে চৌষট্টি কলার কথা বলা আছে, সেই বিভাজন খুব 
বৈজ্ঞানিক নয়, তার মধ্যে পুনরাবৃত্তিও আছে বিস্তর, তবু শিল্পের এই ধাঁচগুলি সামনে 
রাখলে বোঝা যায়, শিল্প কখনো একটি, কখনো বা একাধিক ইন্দ্রিয় দিয়ে সংযোগ তৈরি 
করে। এদের মধ্যে লিখিত সাহিত্যকে আমরা একটু আলাদা রাখতে চাই। সে আমাদের 
সামনে ধরে দেয়, কিছু হরফ বা সংকেতচিহ্ৃ, ছোটবেলা থেকে পাওয়া শিক্ষায় সেই 
চিহ্ুগুলিকে ধ্বনিতে রূপান্তরিত করি আমরা, তখন তা যোগ্য হয় সংযোগের। ছবি, 
গান বা অন্যান্য শিল্পকলা তুলনায় অনেক বেশি অনুকরণাত্মক-_ পৃথিবীতে যা দেখি যা 
শুনি, তারই পরিশীলিত রূপ তারা ধরে দেয় ইন্দ্রিয়ের কাছে। 

যাই হোক শিল্পকে আমরা আপাতত দুভাগে বিভক্ত করে নিচ্ছি, এমনি শিল্প আর 
অভিকরণ শিল্প বা Performin Ar. যে শিল্পে শিল্পীর প্রত্যক্ষ উপস্থিতি আবশ্যিক, 
তাকে বলব অভিকরণ শিল্প । চিত্রকর বা সাহিত্যিককে শিল্পগ্রহীতার সামনে উপস্থিত না 
থাকলেও চলে, কিন্তু অভিনেতা, গায়ক, নৃত্যশিল্পী প্রমুখদের শারীরিক উপস্থিতি 
বাধ্যতামূলক এই অভিকরণ শিল্পকেও আবার দুটি ভাগে ভাগ করা যায়। গান, বাজনা, 
নাট্যপাঠ (যাকে শ্রুতি নাটক বলা হয়ে থাকে) প্রভৃতি শিল্পে শিল্পীর সম্পূর্ণ শরীরটি 
দরকার নেই আমাদের, দেহের কোন একটি বিশেষ অংশের পারদর্শিতাই সেখানে বিবেচ্য। 
অন্যদিকে, নাটক বা নাচ শিল্পীর পুরো শরীর দাবি করে। নাট্যাভিনয়ের ক্ষেত্রে চাই 
ৃ্টিগ্রাহ্াভাবে শিল্পীর উপস্থিতি আর শ্রুতিগ্রাহাভাবে তার কণ্ঠস্বর, সেই সঙ্গে দরকার হয় 
উপযুক্ত পরিবেশ রচনার জন্য দৃষ্টি এবং শ্রুতি নির্ভর নানান উপাদান ব্যবহার। এমনও 
নয়, শুধু দেখবার এবং শোনবার যোগ্য উপাদানেই আটকে থাকতে হবে নাট্যকে, 
দরকার মনে করলে বাকি ইন্দ্রিয়গুলির কাছেও সে পৌছতে পারে, দর্শককে স্পর্শ করতে 
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পারে, প্রেক্ষাগৃহে ছড়িয়ে দিতে পারে গন্ধ -- ইত্যাদি ইত্যাদি। অভিকরণ শিল্পের অন্যতম 
শাখা নাটা তাহলে অনা কয়েকটি শিল্পের যোগফল, বা রসায়ন বলাই ভাল হবে বোধহয়। 
সাহিত্যের কাছ থেকে সে গ্রহণ করে মুখের ভাষা, নৃত্যের কাছ থেকে নেয় শরীর 
সঞ্চালন; শিল্পটিকে দর্শনযোগা করে তোলার ব্যাপারে তাকে সাহায্য করেন মঞ্চনির্মাতা, 
রূপসজ্জাকর, পোশাক পরিকল্পনাকার, আলোকশিল্পী, অন্যদিকে আছে শ্রবণযোগ্য সংগীত 
বা শব্দব্যবহার, দেখার শিল্প আর শোনার শিল্প মিলে তৈরি হয় নাট্যশিল্প বা অভিকরণ 
শিল্পের রূপ। এমনটাও হয়তো বলা চলে, নাটাই হলো সব শিল্পের মূল। মৌখিক 
সাহিত্যকে যেমন অভিকরণ শিল্প বলেই মনে করা যায়, যে যুক্তিতে সেলিম আল দিন. 
মধ্যযুগের সব সাহিতোই নাটককে খুঁজে পেয়েছেন। আবার প্রাচীন গুহাচিত্রগুলিকে যদি 
কোন না কোন ক্রিয়ার (শিকার বা অন্য কোন কৃত্য) চিত্ররূপ বলে ধরি, তাহলে 
পাশাপাশি মনে রাখা চাই, এইসব ক্রিয়ার অনুকরণ থেকেই কিন্তু নাট্যের উদ্ভব বলে 
পণ্ডিতেরা মনে করেছেন। কাজেই সাহিত্য এবং নাট্য, ছবি এবং নাট্য পরস্পর সংলগ্ন 
শিল্পরূপই ছিল। 

- সাহিত্য, ছবি এবং অন্যান্য শিল্পমাধ্যম থেকে অভিকরণ শিল্প উপাদান সংগ্রহ করে, 
কিন্ত নিজের মধ্যে তাকে সংহত করার জন্যে অনবরত গ্রহণ আর বর্জনের মধ্যে দিয়ে 
_ যেতে হয়। লিখিত নাটকে যা আছে, যে কোন নির্দেশক তাকে ছেঁটে নিতে পারেন, যদি 
তার মনে হয় দৃশ্য এবং শ্রাব্য মাধ্যমে কথাগুলো বাড়তি হয়ে যাচ্ছে। ঠিক তেমনি 
সংগীতও ব্যবহৃত হবে নাট্যের প্রয়োজন অনুসারে, ছবি বা ভাস্কর্যের ধাচ ভেঙে দেওয়া 
হবে অবিরত। 

অভিকরণ শিল্পের মধ্যেও বিভেদ তৈরি করা অনিবার্য হয়ে পড়েছে প্রযুক্তির কল্যাণে। 
তার ছবি, প্রযুক্তি নির্ভর উপস্থিতির মায়া। আমরা জানি, প্রত্যক্ষতা এবং আপাত প্রত্যক্ষতার 
তফাৎ সম্পর্কে দর্শকও খুব নিশ্চিতভাবে সচেতন থাকেন, তাই চলচ্চিত্র বা টেলিভিশনের 
অভিনয় যেভাবে সংযোগ তৈরি করে দর্শকের সঙ্গে, নাটকের সংযোগপদ্ধতির সঙ্গে তার 
স্পষ্ট কিছু ফারাক তৈরি হয়ে যায়। - 

এই ফারাকটি বোঝবার জন্যে আমরা ভাষা ব্যবহারকে তিনটি প্রকারে বিন্যস্ত করতে 
পারি। লেখক এদের নাম দিচ্ছে আদান প্রদানের ভাষা, প্রদানমুখ্য ভাষা এবং প্রদান সর্বস্ব 
ভাষা । আদান প্রদানের ভাষা বলতে বোঝাচ্ছি সাধারণ কথোপকথনকে, যেখানে দুই বা 
তার অধিক পক্ষ ভাষা ব্যবহারের সুযোগ পায় সমানভাবে এবং অন্যের ভাষা যে কোন 
বক্তার বিষয়-বা প্রকাশভঙ্গিকে পালটে দিতে পারে । দুটি উদাহরণ দিলে বিষয়টি স্পষ্ট হবে। 

১. ক বাবু-_আজ কি চমতকার রোদ উঠেছে, না? 

খ বাবু সত্যই চমৎকার। দিনটা যেন ঝলমল করছে। 
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২. ক বাবু-_আজ কি চমতকার রোদ উঠেছে, না? 
খ বাবু ধুর মশাই বাজে ভ্যানতাড়া করবেন না তো! 

বোঝাই যাচ্ছে প্রথম উদাহরণে খ বাবুর সমর্থনসূচক কথার উত্তরে কবাবু যা বলতেন, 
দ্বিতীয় উদাহরণে তার খাট্টাই জবাবের উত্তরে তার ভাষা বা বিষয়ও বদলে যাবে। 
তাহলে কথোপকথনের ভাষায় অনির্ণেয়তা বা unpredictability থাকে, যা পূর্বনির্দিষ্ট 
বিষয়নির্ভর শিল্পে ব্যবহৃত হওয়ার কথা নয়। অবশ্য আমরা কম্মেদিয়া দে সার্তা বা 
বিভিন্ন লোকনাট্যে তাৎক্ষণিক সংলাপ বানানো দেখেছি। কিন্তু তারাও একটা ছাদ মেনে 
চলে, মেনে চলে বিষয়, কাহিনী বা চরিত্রের কিছু পর্বনির্ধারণ। 

প্রদানমুখ্য ভাষা হলো সেই অভিকরণ শিল্পের ভাষা, যেখানে শিল্পীর প্রত্যক্ষ উপস্থিতি 
দরকার হয়। এ ক্ষেত্রে শিল্পী যা দেখাচ্ছেন বা শোনাচ্ছেন সেটাই মূল, সেটাই নির্দিষ্ট, 
হাততালি, টুকরো হাসি অথবা ফৌপানির শব্দ যেমন উদ্ধুদ্ধ করতে পারে তাকে, আবার 
অন্ধকার থেকে উঠে আসা হাই তোলার শব্দ বা জুতোর ঘষটানি, আলগা বিরূপ মস্তব্য 
টলিয়ে দিতে পারে আত্মবিশ্বাস বা মনোযোগের কেন্দ্র থেকে। প্রদানসর্বস্থ ভাষার কারিগর 
যাঁরা, সাহিত্যিক, চিত্রী থেকে চলচ্চিত্র সিরিয়ালের অভিনেতা, উল্টোদিক থেকে উড়ে 
আসা এই সব প্রতিক্রিয়া তাদের শিল্পকাজে প্রভাব ফেলতে পারে না, সৃজনের মুহূর্তে 
তার সামনে কোন উপভোক্তার অস্তিত্ব নেই। 
আরো বেশ কয়েকটি গুরুত্বপূর্ণ তফাৎ আছে। যন্ত্রনির্ভর অভিকরণ শিল্পের (এবার থেকে 
একে আমরা শুধুমাত্র যন্ত্রনির্ভর বলেই উল্লেখ করব, আর এর বিপরীতে যার অবস্থান 
তাকে ডাকব শরীর নির্ভর বলে) লক্ষ লক্ষ হুবহু প্রতিরূপ তৈরি করা সম্ভব। ফলে একটি 
সৃজনকর্ম প্রচারের যে ব্যাপ্তি পেতে পারে যন্ত্রনির্ভরতার কারণে, শরীরনির্ভর শিল্পের 
পক্ষে তা একেবারেই অসম্ভব । কিন্তু এরই হাত ধরে আসে যন্ত্রনির্ভর শিল্পটির বিপদ। 
প্রথম বিপদ হলো, স্থায়ীভাবে যন্ত্রব্ধ হবার পর তা আর কোন অবস্থাতেই বদলানো যায় 
না এবং বৃদ্ধি আর মৃত্যু নেই এমন কোন জড় পদার্থের মতো এক জায়গায় দীড়িয়ে 
থাকে। 
শরীরনির্ভর শিল্পে পরিবর্তনের দরজা খোলা, এমন কি পরিবর্তনই সেখানে অভিপ্রেত। 
আমরা জানি, সময়ের সঙ্গে সঙ্গে পান্টে যায় মানুষের কথা বলার ভঙ্গি, তার হাত পা 
নাড়ার ধরন, সচেতন বা অচেতনভাবে অভিনেতার কাছে সেই পরিবর্তনের ছাপ পড়ে 
যেতে বাধ্য । যন্ত্রব্ধ অভিনয়ে তা হয় না, তাই এক সময়ের দিশ্বিজয়ী অভিনেতা পরের 

কিন্তু এর চেয়েও বড় সমস্যা হলো, যন্ত্রনির্ভর শিল্প তৈরির খরচ অনেক বেশি এবং 





' যেহেতু সম্ভব তার অজস্র প্রতিরূপ তৈরি করা, তাই তাকে পণ্যে পরিণত করা খুব 
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সহজ । ফলে, এই ধরনের শিল্প চলে যায় ব্যবসাদারদের হাতে এবং তারা শিল্পনির্মাণটিকে 
বিক্রয়যোগ্য করে তোলবার যথাসাধ্য চেষ্টা করে থাকেন। ঠিক এই মুহূর্তে, আমরা জানি, 
হয়েছে। এই ক্যানভাসার বলা বাহুলা, এমন কোন বিষয়কে বেছে নেবে না যা দর্শকের 
সযত্ব লালিত বিশ্বাস বা ধারণাকে আঘাত করবে, অথবা তাকে কোন বড় চ্যালেঞ্জের 
মুখে ফেলে দেবে। নাটক যেহেতু তুলনায় কম ব্ায়সাধা শিল্পমাধ্যম, এবং প্রয়োজনে সে 
প্রকাশভঙ্গির নানাবিধ ঝুঁকি নেওয়া তুলনায় সহজ । 

যস্ত্রনির্ভরতার কারণে, চলচ্চিত্র বা টেলিভিশনের কাছে দর্শকের দাবি হুবহু বাস্তবের 
প্রতিরূপ দেখানোর, অর্থাৎ বাগানকে সেখানে বাগান রূপেই খাড়া করতে হবে। নাটো 
কিন্তু স্বীকার করে নেওয়া হয় 7791৩ ৮০11০৮০ বা ছলনার জগৎ, সেখানে ফাকা মঞ্চকে 
উপাদানের সাহায্য নিয়ে বা না নিয়েও। এই স্বাধীনতা চলচ্চিত্রকারের নেই। তাকেও 
অবশ্য ছলনার জগৎ তৈরি করতে হয় অতি সাবধানে, দেহের একটি অংশকেই বড় করে 
দেখান তিনি বাকি অংশ থাকে অদৃশ্া__যা আমাদের স্বাভাবিক দেখার ধরন নয়। 
এইভাবেই যন্ত্র নির্ভর অভিকরণ শিল্পে নাট্যের তুলনায় অনেক বেশি করে আসে নির্মাতার 
প্ৰভুত্ব, দর্শককে তিনি যা দেখাতে চাইবেন দর্শক শুধু সেইটুকুই দেখবেন, তিনিই ঠিক 
করে দেবেন কত দূর থেকে কোন কৌণিক অবস্থানে বসে দর্শক দেখবেন দৃশ্যটি। 
ক্যামেরার অবস্থান পালটে যাওয়ার সঙ্গে সঙ্গে সেখানে পাণ্টে যাচ্ছে দর্শকের অবস্থান। 
সাধারণভাবে নাটকে দর্শককে নিজের ইচ্ছেমত সরাবার সুযোগ নেই, অর্থাৎ সুযোগ নেই 
যন্ত্রবদ্ধ শিল্পের নির্দেশকের মতো দর্শকের ওপর প্রভুত্ব ফলাবার । 

এতক্ষণ কথা হচ্ছিল যন্ত্রনির্ভর এবং শরীরনির্ভর অভিকরণ শিল্পের পার্থকাগুলি 
নিয়ে। কিন্তু যন্ত্রনির্ভর শিল্পকেও দুভাগে ভাগ করা যায়। টেলিভিশনে দেখানো হয় যে 
শিল্প, তার সঙ্গে চলচ্চিত্রের একটি মূল তফাৎ আছে। টেলিভিশন দেখতে পাওয়া যায় 
ঘরে বসে, ছবি দেখতে গেলে যেতে হয় ছবিঘরে, সেখানে বরং তাকে মেলানো যায় 
নাট্যানুষ্ঠানের সঙ্গে। যে শিল্প বাড়িতে আমার কাছে আসে, আর যে শিল্পের জন্যে 
আমাকে যেতে হয় অন্য জায়গায়, তাদের প্রতি দর্শকের মনোভাবে তফাৎ থাকবেই এবং 
সে তফাতের প্রতিক্রিয়া শিল্পদুটির বিষয় নির্বাচন বা প্রকাশরীতির ওপর পড়তে বাধ্য। 

বাড়িতে দেখার যোগ্য অভিকরণ শিল্পের প্রধান বৈশিষ্ট্য হলো, এই শিল্প উপভোগের 
জন্য কোন পরিবেশ রচনা বা পরিশ্রমের দরকার হয় না, ঘরভর্তি আলোর মধো অন্য 
ঘুরে বেড়াতে বেড়াতে দেখা যায় কোন অনুষ্ঠান। শিল্পীরা সেখানে দর্শকের বান্দা, 
আজ্ঞাবাহী ভূত্যের মতো, ইচ্ছামত যাদের ডেকে আনা যায়, আবার ইচ্ছেমতই যাদের 
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অপসারিত করা যায় চোখের সামনে থেকে। 

দ্বিতীয়ত, নাট্যের তো বটেই, যে কোন অভিকরণ শিল্পের প্রবণতা হলো তা একটি 
জনগোষ্ঠীর সামনে উপস্থাপিত হবার জন্য তৈরি হয়, Thornton Wilder এর সূত্র 
অনুযায়ী It is adressed 10 a Eroup mind. টেলিভিশনের নাট্য কিস্তু একক ব্যক্তির 
কাছেই পৌঁছোয়, ফলে প্রেক্ষাগৃহে একটি জনগোষ্ঠী নাটক বা চলচ্চিত্র দেখতে দেখতে 
আবেগের যে সহমর্মিতায় পরস্পরের সঙ্গে লগ্ন হয়ে যেতে পারেন, এখানে তা ঘটে না। 
টেলিভিশনের এই বৈশিষ্ট্য কিছু বিচ্ছিন্ন, স্বার্থপর এবং অমনোযোগী শিল্প উপভোক্তার 
সৃষ্টি করছে এবং যেহেতু এই মাধ্যমটির প্রচারক্ষমতা ব্যাপক ও বিশাল প্রায় সীমাহীন 
হয়ে উঠেছে এইভাবে শিল্প দেখায় অভ্যস্ত দর্শকের সংখ্যা__তাই এই দৃষ্টিভঙ্গির মানুষের 
চাপ সমাজের ওপর গুরুতরভাবে এসে পড়তে বাধা। 

অজস্র মানুষের কাছে একই সঙ্গে পৌছে যেতে পারে যে যস্ত্রনির্ভর অভিকরণ শিল্প, 
বিশেষ করে তার মধ্যে যে অংশটি চলে আসতে পারে মানুষের শোবার ঘরের মধ্যে 
তার সঙ্গে লড়াইয়ে নাট্য যে পিছু হটবে তাতে বিস্ময়ের কিছু নেই। সে একটি অভিনয় 
দর্শক সংখ্যাকে ছুঁয়ে ফেলা তার পক্ষে সম্ভব নয়। তাই হয়তো তার স্বাধীনতা আছে আম 
জনতাকে প্রত্যাখ্যান করে পছন্দমত রুচির দর্শকগোষ্ঠীকে নির্বাচন করে নেওয়ার। তার 
আর একটি জোরের জায়গা তার শিল্পীদের প্রত্যক্ষ উপস্থিতি। এই উপস্থিতি দিয়ে শুধু 
চোখ আর কান নয়, দর্শকের অন্য ইন্দ্রিয়গুলিকেও সে সংযোগের উপায় হিসেবে বেছে 
নিতে পারে, যা যন্ত্রনির্ভর শিল্প কখনই পারবে না। যন্ত্রনির্ভর শিল্পের মতো তার সংযোগ 
কখনোই প্রদানসর্বন্ব নয়, প্রদানমুখা বলা যায়। এই সুযোগে দর্শকের সঙ্গে সরাসরি 
সংযোগের সম্ভাবনাগুলিও হয়তো নাটক আরো বাড়িয়ে নিতে পারে । আমরা অনেকেই 
লক্ষ করেছি, ইদানীং গানের অনুষ্ঠানে শ্রোতা আর নীরব থাকতে চাইছেন না, তীব্র কণ্ঠে 
পর্যন্ত খুব বেশি করে দর্শককে টেনে নেওয়ার উৎসাহ দেখায় নি, যদি সার্থক ভাবে তা 
করতে পারে, তবে নিশ্চয় মানবিক এই সংযোগ পদ্ধতির অভিঘাত যন্ত্রকে ছাড়িয়ে 
উঠতে পারবে। 





নাট্যাচার্য ভরত, আরিস্টটল থেকে শুরু করে হাল আমলের বিদ্ধ পণ্ডিত সমাজের 
প্রায় সকলের বিচারেই নাটক সাহিত্যের একটি বিশিষ্ট শাখা হিসেবে বিবেচিত। তাই 
নাটককে একটি স্বতন্ত্র শিল্পের গুরুত্ব না দিয়ে, তাকে বলি নাটাসাহিত্য। নাটকের সংলাপ 
যখন একটা উদ্ভাসিত চরিত্র পায়, নাট্যকারের প্রকাশশক্তির নৈপুণ্যে সংলাপ যখন দ্যুতিময় 
হয়ে ওঠে তখন সেই নাট্য সংলাপের গুণকে আমরা 'নাটাগুণ' না বলে বলি “সাহিত্যগুণ'। 
অনেক নাট্যবিশারদ বা নট্যানুরাগীর মুখে মাঝেমধ্যেই আক্ষেপ শোনা যায়___“নাটক 
থেকে আজকাল “সাহিত্যগুণ' কমে যাচ্ছে, নাটক বড় বেশি মঞ্চমুখী হয়ে পড়ছে!” এই 
খেদোক্তি শুনে কেমন একটা ধন্ধে পড়ে যাই-_মঞ্চ যার যথার্থ বিচরণভূমি সেই নাটকের 
মঞ্চমুখী হওয়ায় অপরাধ কোথায়? নাটক মঞ্চমুখী না হলে দর্শকই বা মঞ্চমুখী হবেন 
কেন? এ তো নাটককে ভালোবাসতে গিয়ে নাটককে বাস্তুহারা করার মতো কথা । ভাবি, 
নাটাপ্রেমিকেরা স্বয়ং নাটকের মঞ্চ্রীতিকে খোঁটা দিলে নাটক যাবে কোথায়? এসব 
প্রশ্নের উত্তর মেলে না। আসলে হাজার দুয়েক বছরেরও বেশি সময় ধরে জ্ঞানী-গুলীদের 
কাছ থেকে নাটকের বংশপরিচয়ের যে সিদ্ধান্ত পেয়েছি তাই সকলের মনে গেঁথে আছে, 
প্রায় সকলে সেই সিদ্ধান্তকেই মান্য করে চলছেন। তাই নাটকের ভালো বলে যা পাই 
সবই সাহিত্যের ‘ভালো’, নাটকের যা গৌরব তা সাহিত্যেরই গোরব। 

আমি সাহিত্যের প্রতি শ্রদ্ধাশীল। সাহিত্যচর্চাও কিছু করেছি। আমার মানসিক গঠন, 
পুষ্টি ও বিকাশে সাহিত্যের ভূমিকা চিরকাল স্মরণে রাখবো । কিন্তু প্রায় চল্লিশ বছর ধরে 
নাটক রচনায় একাগ্র থাকার ফলে, গভীর অনুসন্ধিৎসায় নাটককে চিনবার চেষ্টায়, 
নাটকের সৃষ্টি প্রক্রিয়াকে হাতে কলমে ব্যবহারের অভিজ্ঞতায় যে-প্রশ্ন আমাকে সম্প্রতি 
আলোড়িত করে, সে-প্রশ্নটি হলো- নাটক সাহিত্য কি না? ক্রমশ আমার মধ্যে এই 
ধারণাই জোর পাচ্ছে যে, নাটক সাহিত্য নয়, তবে সাহিত্যের সঙ্গে সম্পর্কযুক্ত, সাহিতোর 
দ্বারা প্রভাবিত একটি স্বতন্ত্র শিল্পকলা । মঞ্চযোগ্যতার মধ্যেই নাটকের পূর্ণতা, নাটকের 
সিদ্ধি-_সাহিত্যের গুণাবলী প্রকাশে নয়। সাহিত্যের স্বাদ পরিবেশনে নাট্যকারের চূড়ান্ত 
প্রাপ্তি ঘটে না__মঞ্চের স্বাদই তার কাছে অমৃত। তবে নাটকের অভিনব বৈশিষ্ট্য রয়েছে 
সাহিত্য হিসেবেও নাটক পাঠ করে তৃপ্তি লাভ করা যেতে পারে। নাটক ও সাহিত্যের 
গভীর সম্পর্কের সূত্রেই এরকমটা ঘটে। নাটক পূর্ণতা পায় মঞ্চে, নাটক লেখাও হয় 
মঞ্চের কথা মাথায় রেখে। তাই নাটককে পাঠ্য হিসেবে নিয়ে আমরা যে সাহিত্যের স্বাদ 
পাই, সেই পাঠ্যনাটক নাটকের শেষ কথা নয়, তার পূর্ণতার রূপ নয়। পাঠ্যনাটকের মধ্য 
দিয়ে পাঠক তাই এই শিল্পের একটি অপূর্ণ রূপকে পান এবং কখনও কখনও যখন তাকে 
সেরা সাহিত্যের মর্যাদা দেন, তখন এই ভেবে খুশি থাকি যে নাটকের অপূর্ণ রূপের 





২৭৯ 


শক্তিও কী বিরাট! 

নাটককে সাহিত্যের শাখা না ভেবে তাকে স্বমর্যাদায় প্রতিষ্ঠিত একটি স্বতন্ত্র শিল্প 
হিসেবে গ্রহণ করতে আমার মন চায়। এর পিছনে কি যুক্তি রয়েছে সে কথাও আমি 
বলব। আমার যুক্তি-সিদ্ধাক্ত মানতে হবে, এমন আব্দার আমি করছি না। আমার ধারণা 
সঠিক নাও হতে পারে। তবু আমি এসব কথা বলছি দুটি কারণে । প্রথমত আমার ভাবনা 
ঠিক না বেঠিক প্রাজ্জজনের প্রতিক্রিয়া থেকে আমি বুঝতে চাই। দ্বিতীয়ত প্রচলিত 
ধারণাকে যাচাই করে নেবারগ প্রয়োজন থাকে। কিছুকাল ধরে পৃথিবীর নানা প্রান্ত থেকে 
নাটক সাহিত্য নয় একথা কেউ কেউ বলছেন। তাই আমরাও ব্যাপারটা নিয়ে একটু 
ভাবনা-চিস্তা করলে দোষ কি? টেনেসি উইলিয়ামস বলেছেন" A play in a book 
15 only a shadow of a play, an architect's blue-print of a house not yet 
built." জন মার্সটন চেয়েছিলেন, যাঁরা তার নাটক দেখেছেন কেবল তারাই তার নাটক 
পড়বেন। কারণ তিনি বুঝেছিলেন একটি রচিত নাটকের সম্পূর্ণ স্বাদ তার মঞ্চস্থ উপস্থাপনার 
মধ্যেই পায়া যায়। Cocteaw, Wagner, Artand প্রমুখ নাটককে Literary form 
হিসেবে মানতে অনিচ্ছুক ছিলেন। এ-প্রসঙ্গে Arnold P. Hinch liffe তার ‘Modern 
Verse Drama’ বইএর দ্বিতীয় পরিচ্ছেদে লিখেছেন_"Cocteau's brilliant all-round 
theatre refused to see drama as a literary form but as performance; in 
Artand's Theatre of cruelty the emphasis was on spectacle....." 

‘পঞ্চদশ উজ্জীবনী পাঠমালার’ আলোচনা সভায় নাটককে সাহিত্য হিসেবে গ্রহণ 
করার ক্ষেত্রে অসুবিধা কোথায়, এ-প্রসঙ্গে দীর্ঘ আলোচনা করেছিলাম । বর্তমান নিবন্ধে 
এ আলোচনার সংক্ষিপ্ত-সার লিপিবদ্ধ করার অনুরোধ জানানো হয়েছে। তাই যা বলেছিলাম 
সৃত্রাকারে সেকথা জানাচ্ছি_ 

(১) যদি নাটকের D.N.A বা রক্তপরীক্ষা সম্ভব হতো তাহলে সহজেই সকলে 
জানতে পারতেন যে নাটক ও সাহিত্যের জন্ম-পরিচয় আলাদা । নাটকের Biological! 
ওtrUcture, হৃদযন্ত্রের ক্রিয়াকলাপ এবং বিকাশের ক্রিয়াকাণ্ড স্বতন্ত্র। ভাষা এবং লিপি 
আবিষ্কারের আগে, অর্থাৎ সাহিত্যের জন্মের বহু আগে থেকেই মানব সভ্যতার আদি 
যুগে নাটকের বীজ অস্কুরিত হয়েছিল। আদিম মানুষেরা শিকারে যেত, এবং ফিরে এসে 
অঙ্গভঙ্গীর মধ্য দিয়ে তাদের অভিজ্ঞতা অন্যদের প্রদর্শন করত। এইভাবে জীবনের নানা 
অবস্থা ও পরিস্থিতিকে অনুকরণ বা একধরণের 7/)০-এর মধ্য দিয়ে তারা অভিনয় 
করে দেখাতো। এরপর ধর্মীয় কারণেও এই ধরনের অনুকরণভিজ্তিক নাট্যক্রিয়া দেখা 
দেয়। নাটকের এই 09116515 সাহিত্যের আবির্ভাবের পূর্ববর্তী ঘটনা। সমস্ত দেশের 
নাটাবিশেষজ্ঞরাই মনে করেন নাটকের উৎস মানুষের mimetic 1175117)0 এবং তাদের 
religious inspiration | পূর্ব ও পশ্চিমের সর্বত্রই স্থানীয় দেবদেবীদের পুজো, তার 
আচার অনুষ্ঠানের ও উৎসবের মধ্য দিয়ে নাটকের আদিরূপের আঙ্গিক, উপাদান ও 
বিকাশের প্রেরণা লাভ করেছে। যীশুত্রীষ্টের জন্মের তিন-চার হাজার বছর আগে মিশরে 








২৮০ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


দেবতা 958715-এর বন্দনা অনুষ্ঠানের মধ্য দিয়ে এই ভাবে নাটকের সূত্রপাত হয়। ভারতবর্ষ 
এবং চীন দেশেও অনুরূপ ভাবেই নাটকের প্রাথমিক রূপ জন্ম নিয়েছে। গ্রীস দেশে ৮০০ 
থেকে ৭০০ শ্্রীষ্টপর্বান্দে প্রকৃতির দেবতা 101015585 এর বন্দনার ধর্মীয় উৎসব ও 
আচারকে কেন্দ্র করে নাটকের আদিরূপ মুকুলিত হয়েছে। তাই বলতে পারি, নাটকের 
জন্মপরিচয়ের সঙ্গে সাহিত্যের সম্পর্ক নেই। যার জন্ম সাহিত্যকুলে নয়, সে কি করে 
সাহিত্যের সম্তান হয়? 

(২) কেউ কেউ বলে থাকেন জন্ম ও গোত্র-পরিচয়ে নাটক সাহিত্য নয় ঠিকই তবে 
বিবর্তনের মধ্য দিয়ে নাটক পাঠাগুণ অর্জন করে সাহিত্য হয়ে উঠেছে। কিন্তু এমনটা কি 
হয়? কোনো শিল্পের জন্মগত বৈশিষ্ট্য কি তার অমিত গুণাবলীর প্রভাবে সম্পূর্ণ বিনষ্ট 
জন্ম নিয়েছে। মানুষের এই আদি শিল্পের জাত-পরিবর্তন সম্ভব নয়। 

(৩) সাহিত্য-নিরপেক্ষভাবে নাটকের যে নিজস্ব একটি স্বতন্ত্র অস্তিত্ব আছে তার বড় 
শ্রমাণ লোকনাটা। কবে কোন সুদূর কালে লোকনাট্যের ইতিহাস শুরু আমরা জানি না। 
তবে শতাব্দীর পর শতাব্দী ধরে গ্রামেগঞ্জে, ছোট-ছোট শহরাঞ্চলে খুবই বাস্তবধর্মী 
আটপৌরে সংলাপ, নাচ গান, যন্ত্রসঙ্গীতের সমন্বয়ে লোকায়ত আঙ্গিকে লোকনাট্য প্রবহমান । 
স্থানীয় অঞ্চলের ভাষা, স্থানীয় সমস্যা, সাধারণ জীবনের হাসি-কান্নার স্পন্দনে লোকনাট্য 
সঞ্জীবিত। লোকনাট্য কখনো লিখিত, কখনো আংশিক লিখিত বা অলিখিত । সুনির্দিষ্ট 
রচনাকারের পরিচয়ও সব সময় মেলে না। রচনাকারেরা প্রধানত গ্রামের সাহিতাপাঠের 
অভিজ্ঞতাশুন্য শিক্ষাবর্জিত মানুষ । সাহিত্যের সঙ্গে সংযোগ-সংশ্রব না থাকা সত্ত্বেও 
এঁদের হাতে নাটক গড়ে ওঠে। লোকনাট্যকে নাটক না বলার তো কোন কারণ নেই । 
যদি তা-ই হয় তাহলে তো আমাদের কাছে এই সত্যটি স্বীকৃত হতেই পারে যে, নাটক 
সাহিত্য-নিরপেক্ষভাবে একটি স্বতস্ত্র শিল্পকলা । তাহলে মেনে নিতেই হয় যে, নাটকের 
গড়ে ওঠা, বেঁচে থাকা এবং চলমানতা সাহিত্যের মুখাপেক্ষি নয়। 

(৪) বৈদিক যুগের সময় থেকেই ভারতীয় লোকনাট্যের একটা ধারা প্রবাহিত ছিল 
অনুমান করা যায়। এবং এও মনে হয়, ভারতীয় সুপ্রাচীন এই লোকনাট্যের অনুন্নত 
রূপকে মার্জিত ও উন্নত করে সংস্কৃত নাটকের চর্চা শুরু হয়। লোক নাটক হয়ে ওঠে 
নগর নাটক । এই নগরনাটক রচনা করেছেন ভাস, কালিদাস প্রমুখ শ্রেষ্ঠ কবিগণ। তাই 
রসপুষ্ট। এদের আশ্রিত এবং লালিত নগর-নাটক নাটাসাহিত্য নামে পরিচিতি পেয়েছে। 
এবং এই পরিচয়ই আজ পর্যন্ত নাটকের পরিচয়। একথা ঠিক সাহিত্য-নিরপেক্ষ আদি 
নাটক সাহিত্যের স্তন্যপান করে পুষ্ট হয়েছে, প্রাণবান হয়েছে এবং বিশেষ মর্যাদাও লাভ 
করেছে। কিন্তু কোন সপ্তান যদি অন্য মায়ের স্তন্য পান করে বলবান হয় তাহলে কি তার 
নিজের মা বদলে যাবে? কর্ণ কৌরব কূলে লালিত হয়ে মর্যাদাবান হলেও কিন্তু কুস্তীপত্র। 








নাটক কি সাহিত্য? ২৮১ 


(৫) সংস্কৃত নাটকের যুগে প্রবেশের সময়ে, ভরতের নাট্যশান্ত্রে আমরা দেখি ব্রহ্মা 
যে নাট্যসৃষ্টির কথা বললেন তাতে তিনি জানালেন, খকবেদ থেকে নিতে হবে পাঠ্য, 
সাম বেদ থেকে নিতে হবে সংগীত, যজুঃ থেকে নিতে হবে অভিনয় এবং অথর্ব বেদ 
থেকে নিতে হবে রসসমূহ। লক্ষণীয়, নাটাশান্ত্রে দৃশ্যকাব্া আখ্যা দিয়ে নাটককে 
কাব্যসাহিত্যের অভিনয়যোগ্য দৃশ্যরূপ বললেও নাটকের সৃষ্টির জন্য বেদসমূহ থেকে যে 
সব উপাদান নিয়েছেন তার মধ্যে সাহিত্যের উপাদান মাত্র দুটি-_পাঠ্য ও রস। এই ‘রস’ 
আবার সাহিত্যের একার সম্পত্তি নয়। তা সঙ্গীত, নৃত্য ইত্যাদি সব কলাতেই আছে। তাই 
নাট্যসৃষ্টির চার রকম উপাদানের কথা বলে তার মধ্যে একটি মাত্র সাহিত্যিক উপাদান 
রেখে নাটককে সাহিত্য বলে ঘোষণা দেওয়া সঠিক কি না বিবেচ্য। 

তাছাড়া নাট্যশান্ত্রের 'নাট্যোৎপত্তি' শীর্ষক প্রথম অধ্যায়ের ১১৬ সংখ্যক শ্লোকে বলা 
হয়েছে-_ 

ন তস্‌ জ্ঞানং ন তচ্ছিল্পং ন সা বিদ্যা ন সা কলা। 
নস যোগো ন তৎকর্ম নাট্যেহস্মিন্‌ যন্ন দৃশ্যতে।। 
সর্ব শান্ত্রানি শিল্পানি কর্মানি বিবিধানি চ। 
অস্মিনাট্যে সমেতানি তন্মাদেতম্ময়া কৃতম।। 

এমন কোন জ্ঞান, শিল্প ও কলা, বিদ্যা, যোগ বা কর্ম নেই যা এই নাট্যে দেখা যায় 
না। বিবিধ শান্তর, শিল্প ও কর্মকে সমবেত করে নাটকে তন্ময়কৃত হয়েছে। নাটক তাহলে 
এক মিশ্র শিল্প, তার মধ্যে সাহিত্য একটি ভাগ ম্বাত্র। এই একটি ভাগমাত্র অবলম্বন করে 
নাটক কিছুতেই শুধু সাহিত্য নয়। নাটক সৃষ্টির যে 'কেমিস্ট্রি' বা রসায়নের কথা ভরত 
বলেছেন তা কাব্য বা কথাসাহিত্যে থাকে না। এছাড়াও সাহিত্যশান্ত্র প্রণেতারা নাটক 
রচনার যে প্রণালীর কথা বলেছেন তার সঙ্গেও সাহিত্যরচনার প্রণালীর পার্থক্য রয়েছে। 
তারা বলেছেন, এমন প্রণালীতে নাটক রচনা করতে হবে যাতে 'প্রয়োগদীপ্তি' থাকে। 
অর্থাৎ নাটক লেখার সময় নাটককে মঞ্চে প্রয়োগের কথা স্মরণে রেখেই রচনা-প্রণালী 
উদ্ভাবন করতে হবে। তাই বলা যায় শান্ত্কারগণ প্রত্যক্ষভাবে নাটককে সাহিত্যের অঙ্গীভূত 
করে নিলেও, পরোক্ষে কাবা-সাহিত্য ও নাটকের মধ্যে একটি ভেদরেখা টেনে ফেলেছেন। 

(৬) সাহিত্য স্বয়ংসম্পূর্ণ, নাটক মঞ্চে সম্পূর্ণ। সাহিত্যের উপভোগ পাঠকের কাছে 
Mental act. নাটকের উপভোগ দর্শকের মনে 8)৫10-15891-এর নান্দনিক প্রতিক্রিয়া। 
নাটক শেষ পর্যন্ত 7৩7177178 ৫7 নাটক ও সাহিত্যের মধ্যে এই মৌল পার্থক্য 
স্মরণে রেখেই উভয়ক্ষেত্রে সৃষ্টি কৌশলের বিভিন্নতা ঘটাতে হয়। তাই নাটককে 
সাহিতামূলক ভাবা সুবিবেচনা নয়। নাটক প্রদর্শ শিল্প। 

(৭) সংলাপ, কাহিনী ইত্যাদির উপস্থিতির জন্যই যদি নাটক সাহিত্যের অঙ্গীভূত হয় 











২৮২ ংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমথঃ 


থেকে ছাড় পায়, নাটকই বা পাবে না কেন? তাছাড়া কাহিনী, ঘটনা বা সংলাপ কি 
সাহিত্যের একক সম্পত্তি? কথাসাহিত্যিক জীবন ও জগৎ থেকেই ঘটনা ও সংলাপের 
অভিজ্ঞতা অর্জন করেন। একজন নাটাকারও তাই করেন। কোনো নাট্যকার সংলাপ 
রচনার জন্য সাহিত্যের দ্বারস্থ হন না। 

(৮) সাহিত্যের সঙ্গে যোগ না রেখেই যে নাটকের সৃষ্টি সম্ভব__এই ধারণাকে 
বিয়ন, রোজেনফিল্ড প্রমুখ স্বপ্রবিশেষজ্ঞদের ধ্যান-ধারণা । এরা মানুষ যে স্বপ্ন দেখে তার 
মধ্যে লক্ষ্য করেছেন নাটকের রূপ । স্বপ্নে আমরা কিছু ঘটতে দেখি, তাতে ঘটনাস্থলের 
দৃশ্যরূপ, চরিত্র, সংলাপ, আকশন সবই নাটকের মতো করেই থাকে। দৃশ্য, দৃশ্যান্তরও 
থাকে। চরিত্রের প্রবেশ ও প্রস্থান, তাও থাকে। পার্থক্য এই যে, স্বপ্নের নাটাক্রিয়ার 
নাট্যকার, নির্দেশক, অভিনেতা, দর্শক সব ভূমিকাতেই থাকেন যিনি স্বপ্রটি দেখেন তিনি। 
এই ভাবে মানুষের unconscious experienceaর Symbolic Fantasy স্বপ্নের মধ্যে 
নাটকের আদলে দেখা দেয়। স্বপ্র-দেখা সব স্তরের সব মানুষের জন্মলন্ধ বৈশিষ্ট্য। আর 
এই স্বপ্ন যখন নাটকেরই এক ধরনের প্রতিরূপ তখন বলা যায় মানুষ তার মস্তিষ্কে 
নাটকের একটা রূপরেখা নিয়েই জন্ম নেয়। কোন কোন স্বপ্রতান্তিকের মতে, এই জন্মলন্ধ 
নাটোর মডেলটি কেবল মনের মধ্যেই কি রুদ্ধ থাকতে পারে? বাস্তব জগতে জন্মগত 
এই নাটকের 0017০১-টি রূপায়িত করার বাসনা জাগাও মানুষের পক্ষে স্বাভাবিক_ 
হয়তো বা সংস্কৃতির ক্ষেত্রে নাটকের আবির্ভাবের মূলেও তা কাজ করেছে। তাহলে বলা 
যায় মানুষ তার স্বপ্ন-দেখার স্বভাবের মধ্যেই নাটকের একটা রূপ নিয়ে জন্মেছে, সাহিত্যের 
সংস্পর্শ ছাড়াও তা হয়তো নাট্যরচনার মধ্যে প্রতিফলিত হতে পারতো । 

উপসংহারে একথা অবশ্যই স্থীকার্য যে, নাটক সাহিত্যের শাখা না হলেও নাটকের 
বিকাশ, সমৃদ্ধি ও প্রসারে সাহিত্যের অবদান সীমাহীন। অসংখ্য কবি-সাহিত্যিক নাট্য- 
সৃষ্টির ভাণ্ডারকে এশ্বর্ধপূর্ণ করেছেন। সাহিত্য অনুরাগী এবং সাহিত্যতন্বের পণ্ডিতদের 
প্রয়াসে, শিক্ষায়তনের আচার্যদের আলোচনায় সাহিত্য হিসেবে নাটক গুরুত্ব লাভ করেছে। 
এই উৎসাহের কারণেই ষোড়শ শতাব্দীর দ্বিতীয় দশক থেকে মুদ্রণযন্ত্ের আবিষ্কারের 
পাঠাগারে। গ্যয়টে 'শকুস্তলা"র নাট্য-রূপ দেখেন নি তথাপি সাহিত্য হিসেবে শকুস্তলার 
পাঠ্যরূপের অভিজ্ঞতা থেকেই তিনি নাটক হিসেবে শকুস্তলার সবিশেষ প্রশংসা করেছেন। 
দেশ-বিদেশের বহু নাটকের সঙ্গেই আমরা পরিচিত হই নাটক পড়ে__তা দেখার সুযোগ 
ঘটে ওঠে না। শেক্সপীয়রের পাঠকের সংখ্যা তার দর্শকের সংখ্যার চেয়ে বহুগণ বেশি। 
বহু নাটকের মহান কীর্তি রক্ষিত আছে তার পাঠারূপে-_যা সাহিত্য হিসেবে বন্দিত। 
সাহিত্য হিসেবে নাটক পাঠ করেও বনুযুগ ধরে মানুষ তৃপ্ত। তাই সাহিত্যজগতের কাছে 
নাটকের খণ অপরিশোধ্য। এই ঝণ শিরোধার্য করে উপরোক্ত যুক্তির কারণে নাটককে 





নাটক কি সাহিতা? ২৮৩ 


সাহিত্যের শাখা হিসেবে মেনে নিতে দ্বিধা আসে। বলতে চাই, নাটক সাহিত্য নয়, তবে 
সাহিত্যের বিপুল প্রভাবে সাহিত্য বলে ভ্রম হয়। বহুকাল ধরে প্রতিষ্ঠিত ধারণা গভীর 
সংস্কারে পরিণত হয়েছে বলেই নাটককে সাহিত্য-নয় ভাবতে আমাদের অসুবিধে হয়। যে 
কথা বলে আলোচনা শুরু করেছিলাম শেষেও তার পুনরুক্তি করে বলতে চাই, সাহিত্য 
হিসেবে নাটক পাঠ চলতেই পারে__কারণ নাটক এমন একটি অভিনব স্বতন্ত্য শিল্প যা 
সাহিত্যের পাঠকদের তৃপ্ত করেও তার মৌলিকত্‌ হারায় না, তার স্বাতন্থ্য অটুট রাখে। 
নাটক সম্পূর্ণতা পায় মঞ্চে, মঞ্চযোগাতাই নাটকের লক্ষ্য এবং মঞ্চেই তার সার্থকতা । 
নাটকের পাঠ্যরূপ তাই নাটকের একটা খণ্ডিত অংশ যা অখণ্ড সার্থকতা পাবে মঞ্চে 
এবং এই লক্ষ্যকে মাথায় রেখেই নাটকের সৃজনক্রিয়া। কেউ যদি তাই পাঠ্য নাটক পড়ে 
তাকে সাহিত্য ভেবে খুশি থাকেন, তা থাকতে পারেন কিন্তু তিনি যে এর ফলে নাটকটির 
সম্পূর্ণতার স্বাদ পেলেন না তাতেও সন্দেহ নেই। নাটকের পূর্ণ সার্থকতার আগেই, 
নিতে পারলেন? 








মনোজ মিত্র 
[পঞ্চদশ উজ্জীবনী পাঠমালায় সমাপ্তিভাষণের অনুলিপি] 


নাটককে বিষয় ক'রে, লোকনাটা-নাটক-রঙ্গমঞ্চের নানা ভাবনা নিয়ে আঠেরো দিনের 
এই যে উজ্ভীবনী পাঠমালা-__এ তো প্রায় কুরুক্ষেত্রের আয়োজন! আমি এখানে এসে 
দীডিয়েছি অক্তিম প্রহরে-_ শেষ যোদ্ধা অশ্বখামার মতো। বুঝতে পারছি না কোথা থেকে 
শুরু করব। আপনারা যাঁরা উজ্জীবিত হতে এসেছেন, সবাই বিদক্ধ মানুষ । পাঠকক্ষে 
আপনারা নাটক পড়ান, তার চুলচেরা বিশ্লেষণ করেন। ঠিকই আছে। নাটক তো শুধু 
অভিনেয় নয়, তা পাঠ্যও হতে পারে। তবে আমি বলি, নাটক পড়ান বা না পড়ান 
আপনারা নাটক দেখতে অবশ্যই আসবেন । আমরা তাহলে একটি সহ্দদয় দর্শকসমাজকে 
পাব। 

এখানে উপস্থিত এক রসিক বক্তার ভাষায় শুনলাম মনের ভাবটাকে গোপন করা, 
ছল করা, প্রতারণা করা__এরই নাম অভিনয়। কথাটা মজা করে বলা হলেও পুব্বাংলার 
ভাষায় এর একটা সূত্র মিলে যায়। ধরুন একটা পায়রা এসে বসেছে ধানক্ষেতে । একটা 
বিড়াল তার উপর দৃষ্টি রাখছে, যে-কোন মুহূর্তে ঝাপিয়ে পড়তে পারে । অথচ নিজের 
হাবেভাবে সে তার আভাসমাত্র দিচ্ছে না। বিড়ালের এই ধরনের ভাবটাকে বলে কাপ 
ধরা'। খুলনা বা যশোরের মানুষেরা শব্দটার সঙ্গে নিশ্চয়ই পরিচিত। বোধহয় এখান 
থেকেই এসেছে 'আলকাপ”, যার অর্থ ভান করা অর্থাৎ যা নয় তাই দেখানো । তার 
থেকে অভিনয়। 

অভিনয় বা থিয়েটারকে এর বিপরীত কোণ থেকেও দেখার চেষ্টা হয়েছে বহুকাল 
ধ'রে। সেই দৃষ্টিভঙ্গিতে অভিনয়ের আদত কথা নিজেকে গোপন করা নয়, ছল করা নয়, 
আছে, সে কিন্তু তপস্থীর সঙ্গে কখনোই একাত্ম হতে পারছে না। থিয়েটারে অভিনেতার 
এই বাড়তি দায়িত্বটা থাকে। তিনি যেহেতু মানুষ, অভিনয়ের মধ্য দিয়ে নিজেকে তিনি 
অনেকাংশে তপস্থীর সঙ্গে একাকার করে দিতে পারেন। এই প্রক্রিয়ারই নাম রূপাস্তর। 

তবে বিষয়টা তর্কের বাইরে নয়। প্রশ্ন উঠতেই পারে, একজন মানুষের পক্ষে অন্য 
মানুষ হয়ে ওঠা কতটা সম্ভব, অথবা আদৌ সম্ভব কি না। মনের একটা অংশ আরেকটা 
অংশকে দেখতে পায় কি না। মনোবিজ্ঞান আমাদের শিখিয়েছে, নিজেকে কীভাবে জানা 
যায়। জানতে গেলে আমার একটা মন হবে দ্রষ্টা, আরেকটা মন হবে দ্রষ্টব্য। ঠিক 
এইভাবেই নিজের মনকে দুটো জায়গায় দাড় করিয়ে অভিনেতা নিজেকে দেখেন। তাতেই 
মানসিক বিভাজনের আপাত-অসম্ত্ব ব্যাপারটা বাস্তবায়িত হয়। অভিনেতাকে দেখতে 








নাটিক নিয়ে ২৯৮৫ 


হবে, তিনি তার জন্য নির্ধারিত চরিত্রের সঙ্গে কতটা একাত্ম হতে পারছেন। আলো, 
বাজনা ইত্যাদি আনুষঙ্গিকের সঙ্গে তার অভিনয়ের পাঠ সঙ্গত ও সমন্বিত হচ্ছে কি না, 
যথাযথ হচ্ছে কি না তার উচ্চারণ। তার কথা কে শুনছে, কে শুনছে না, কে বুঝছে, 
কে বুঝছে না ইত্যাদি নানা ভাবনার মধ্যে অভিনেতার নিজেকে জড়াতে হবে। মনকে 
বহুমুখী করতে হবে। অখণ্ড মনের কথা আমরা বললেও এইভাবেই তাকে বিভিন্ন দিক 
থেকে সক্রিয় করে তোলা যায়। 

অভিনয়ের সবচেয়ে বড় কথা এই মিলিয়ে নেওয়ার চেষ্টা। একটি মানুষের চলা বা 
না-চলা, বলা বা না-বলা __ সবটাই দীর্ঘ অনুশীলনে আয়ত্ত করাটা জরুরি । আমি একজন 
বিদেশী অভিনেতার ডায়েরি পড়েছি। পরবর্তীকালে তিনি যে খুব বিখ্যাত হয়েছেন তা 
নয়। কিন্তু তার লেখার মধ্যে অভিনয় সম্পর্কে কয়েকটি মূল্যবান সূত্র পাওয়া যায়। তিনি 
বলছেন, আমি যখন একজন শিকারীর ভূমিকায় অভিনয় করি, আমি আমার চারপাশে 
তাকিয়ে অভীষ্ট শিকারকে খুঁজি। কেমন করে শিকারী তার দিকে লক্ষ্য নিবদ্ধ রাখে, 
বদলে যায়, এসব আমি নিরীক্ষা করি। কেমন করে সে শিকার ধরে আনে, এনে আনন্দ 
পায়, তার চামড়া-পালক আলাদা করে, এসব আমি দেখি । এমন কি সে গাছ-পালা-নদী- 
সবটাই আমি পর্যবেক্ষণ এবং অনুসরণ করার চেষ্টা করি। 

ডায়েরিতে যে-সব কথা বলা হয়েছে, সেটা অভিনয়ের একটা দিক। আরেক দিক 
থেকে অভিনেতার নিজেকে দেখতে হয় কিছুটা দূরত্বে দাড়িয়ে। নিজেকে পরখ করে 
নিতে হয়, আমি ঠিক করছি কি না, ঠিক জায়গাটা ধরতে পারছি কি না। যারা শিকার 
করছে না, তাদের চোখ দিয়ে দেখতে হয়। 

থিয়েটারের জন্য দীর্ঘ এই পরিক্রমা নিষ্ঠা ও অধ্যবসায় সহযোগে অভিনয়ের 
চর্চা-_গোটা বিশ্বের থিয়েটারের ইতিহাসে এর দৃষ্টান্ত অপ্রতুল নয়। আমাদের এখানেও 
অসংখ্য শক্তিশালী অভিনেতা ও অভিনেত্রী এসেছেন যাঁরা মঞ্চ এবং চলচ্চিত্র দুইয়েই 
অভিনয় করে গেছেন রীতিমতো দাপটের সঙ্গে। বৈশ্বিক প্রেক্ষিতেও তাদের ভূমিকা কম 
গৌরবের বলে গণ্য হবে না। এক জন প্রাচীন অভিনেত্রীর কথা বলছি, নাম প্রভা দেবী। 
তার কথায়, একজন অভিনেতা বা অভিনেত্রী যখন দুঃখের দৃশ্যে অভিনয় করেন, আবেগে 
আপ্লুত হয়ে চোখের জল ফেলেন, চারিদিকে বাহবা পড়ে যায়। কিন্তু কাদবার আগে 
কতটা প্রস্তুতি তাকে নিতে হয়, বা মনের মধ্যে কতটা জায়গা তৈরি করতে হয়, সেটা 
হয়তো অনেকেরই নজর এড়িয়ে যায়। অথচ মধ্যবর্তী পর্বটা আদৌ গৌণ নয়। আমি 
আগে ব্যাপারটাকে দেখব, বুঝব। আমার নিশ্বাস ক্রমে দ্রুত হবে। আমার বুকের মধ্যে 
একটা ভার অনুভব করা যাবে। আমার চোখ দুটো রক্তিম হয়ে উঠবে । আমার নাক 
স্ফুরিত হবে। আমার চোখের পল্লব সিক্ত হবে। মাঝখানে এতটাই পথ। আমাদের অনেক 





২৮৬ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


অভিনেতা-অভিনেত্রীই এভাবে তলিয়ে ভাবতে চান না। 

ভারি সুন্দর করে বুঝিয়েছেন প্রভা দেবী, অনেক রকমের দুঃখ আছে থিয়েটারে । এক 
রকম দুঃখ আছে যা ঘটনাগত এবং বাহ্যত প্রতিভাত। আরেক রকম দুঃখ আছে যা 
অজ্ঞাত গোপন প্রদেশে লুকিয়ে থাকে। এই দু'রকম দুঃখকে তো একভাবে অভিনয় করা 
যায় না। আবার এমন দুঃখও আছে, যার কোন বাহ্যরূপ নেই, আবার যা অস্তরেও নেই। 
কেবলমাত্র একটা দৃশ্যপট আমাদের মনে দুঃখ এনে দিতে পারে। যেমন, সন্ধেবেলা 
সমুদ্রের ধারে দাড়িয়ে থাকলে ঢেউয়ের আসা-যাওয়া দেখতে দেখতে মন ভারী হয়ে 
গুঠে। তেমন ধরনের দৃশ্যে অভিনয়ের রকমটা স্বভাবতই বদলে যাবে। কোন কোন দুঃখ 
বহু দূরাগত। হয়তো ফেলে আসা শৈশব থেকে ভেসে এসেছে। তেমন দুঃখ অভিনয়ের 
আরেক ভিন্ন মাত্রা দাবী করবে। 

অভিনয়ের ব্যাপারটাকে এমন গভীরভাবে অনুধাবন করেছেন আমাদের বহু নট-নটা, 
যাদের হয়তো প্রাতিষ্ঠানিক শিক্ষা ছিল না। বইয়ের পাতায় তারা লিপিবদ্ধ করে যেতে 
পারেননি তাদের বিশ্বাস, অনুভব আর অভিজ্ঞতার কথা। অথচ তাদের মৌখিক ভাবনা 
থেকেও বোঝা যায় থিয়েটার জিনিসটাকে তারা কত গভীরভাবে নিয়েছেন। তাদের 
হয়, কীভাবে পরের দুঃখকে আপন করতে হয়, কীভাবে দুঃখের অভিব্যক্তি ঘটাতে হয়, 
এসবের বোধ ছাড়া নাটক হয় না। 

নাটককে যাঁরা সাহিত্য হিসেবে দেখতে চান দেখুন, পাঠা বিষয় করতে চান করুন। 
তাতে ক্ষতি নেই। কিন্তু অভিনয়ের মূল সূত্রগুলো জানা চাই। থিয়েটারের জ্ঞানগম্মি না 
থাকলে সঠিক নিরূপণ করা যায় না, কখন কোথায় কতটা কি হবে। কথার ভিতরে 
অনেক ফাক থাকে । সেই ফাকগুলো ভরাট করা কম কঠিন কাজ নয়। একজন পরিচালককে 
এগুলো বুঝে নিতে হয়। যেমন ধরুন শস্ভু মিত্রের 'রক্তকরবী' নাটক। নাটকের প্রতিটি 
লাইন ধরে ধরে পরিচালক দেখতে চেয়েছেন অথবা দেখাতে চেয়েছেন, প্রযোজনা কেমন 
হবে। নন্দিনীর জন্য রক্তকরবী নিয়ে এসেছে কিশোর। সে যখন নন্দিনীকে বলছে 
“তোমার জন্য একটা জিনিস এনেছি” __তখন নিশ্চয়ই ফুলটিকে সামনে ধরে সে একথা 
বলবে না। ফুলটা নিশ্চয়ই হাতের পিছনে গোপন করা থাকবে। এই ভাবনাটা পরিচালকের 
কাজ। শল্ডু মিত্রের মতো পরিচালক শব্দের বাক্যের অর্থ ভেদ করে অস্তরালের কথাটা 
করে নিতে পেরেছেন। না বলা কথাগুলো চিনতে বা বুঝতে পারাটাই বড় কাজ। তখন 
পরিচালকের কাছে স্পষ্ট হয়ে উঠবে, ৪48808৮80888৮৮--421 
বর্জনীয় । থিয়েটারকে চিনতে হয়। 

স্পা ৬.২০১৫৯লা বন এপি এপ 
নাটক পড়ে একজন জানিয়েছিলেন, তিনি কিছুই বুঝতে পারেননি । বোঝার জন্য ছবিটাকে 




















নাটক নিয়ে ২৮৭ 


চোখের সামনে আনতে হবে। যেমন, নাটকে একটা বাক্য আছে-_-“জান তো আমিনা, 
গলা চুলকোতে গিয়ে দেখলুম, আড়ায় কলা পেকে আছে।” কথাটা হঠাৎ করে অদ্ভুত 
শোনাতে পারে। কিন্তু কলা পাকলে গলা চুলকোতে গেলে গলাটা উঁচুতে তোলার ফলেই 
তো উপরের দিকে তাকানো সম্ভব। এটা একটা ছোট্র উদাহরণ। আসলে আমার বলবার 
কথা হলো, সাহিত্য পাঠের মধ্য দিয়ে মানুষকে জ্যান্তভাবে দেখতে হয়। ব্যক্তিগতভাবে 
‘ আমি যখন উপন্যাস পড়ি, তখন গোটা মানুষটা স্পষ্ট হয়ে না উঠলেও তার একটা 
আবছা ছবি চোখের উপর ভেসে ওঠে। কিন্তু নাটকের ক্ষেত্রে তো ছায়া-ছায়া অস্পষ্টতায় 
আপনারা কিছু বুঝতে পারবেন না। জ্যান্ত মানুষটাকে যদি আপনার সামনে ধরা যায়, 
তার চলন-বলন থেকে অনেক না-বলা কথা উঠে আসবে। ছায়া-ছবিতে নাটকের রসাস্বাদন 
সম্ভব নয়। বিশ্বের দু-একজন নাট্য-পরিচালক ছাড়া নাটককে খুব কম জনই অক্টোপাসের 
মতো টেনে আনতে পেরেছেন। এই জায়গা থেকেই নাট্যকার মোহিত চট্টোপাধ্যায় 
বলেছেন, দরকার নেই নাটকের সাহিত্য হয়ে। তিনি রাগ বা অভিমানের বশে কথাটা 
বলে থাকতে পারেন। কিন্তু নাটকের সার কথাটা ধরেছেন সঠিক অবস্থান থেকে। 
সাহিত্যপাঠ আর নাটকপাঠ কখনই একরকম ভাবে চলতে পারে না। 





১২ মার্চ, ২০০২ 


শ্রদ্ধেয় বাদল দা, 

গত ২০০২-এর ১৯ ফেব্রুয়ারী কলকাতা বিশ্ববিদ্যালয়ের বঙ্গভাষা ও সাহিত্যবিভাগে 
আপনি উজ্জীবনী পাঠমালায় যে প্রারস্তিক ভাষণ দিয়েছিলেন আমি ছিলাম তার অন্যতম 
শ্রোতা । প্রথমেই চমকে গেলাম মাইক্রোফোনের সাহায্য ছাড়াই আশুতোষ বিল্ডিং-এর 
দশ নম্বর কক্ষে আপনার গম্ভীর কষ্টের উচ্চারণে । আপনি শুরু করলেন থার্ড থিয়েটার 
সম্পর্কে ব্যক্তিগত অভিজ্ঞতা ও অনুভবের কথা দিয়ে। নাট্যকার-অভিনেতা মনোজমিত্রের 
ভাষণ ছিল একুশ দিন পর। সেও এক শ্রুতিনন্দন বক্তব্য শোনার অভিজ্ঞতা দু'দিনই 
আপনাদের দুজনকে আমি পেয়েছিলাম শিক্ষক হিসেবে। 

আপনার বক্তব্য সেদিন যেভাবে উপস্থাপিত করেছিলেন তা শুনে প্রবুদ্ধ হয়েছিলাম 
‘থিয়েটারের ভাষা’ ও ‘The changing language of Theatre’ বই দু'খানা পড়তে। 
আপনার নাটক আমি প্রথম পড়ি ১৯৭৪ এ। এর দু'বছর পর আমার একখানা বই-এ 
আপনার মাত্র দু'খানা নাটকের উল্লেখ করেছিলাম। আমার বইখানা যেহেতু তত্বের তাই 
ওতেই কাজ চলে গিয়েছিল। আপনার আরও বই-এর আলোচনা করলে আমার লেখার 
ভারসাম্য নষ্ট হত। কিন্তু বিশ্ববিদ্যালয়ে এবার ভাষণশুনে আমার মনে হলো যেহেতু 
আপনার বেশ কিছু নাটকের সঙ্গে পাঠক হিসেবে আমার পরিচয় আছে তাই আপনার 
নাটক সম্পর্কে কিছু লিখি। এই চিঠির বাকি অংশ আপনার বই-এর একজন পাঠকের 
অভিমত বলে জানবেন। 


১৯৮১"র দ্বিজেন্দ্রলাল রায় স্মারক বক্তৃতা দেওয়ার জন্যে আহুত নাট্যকার বাদল 
সরকার ১৯৮৩'র মার্চ মাসে ‘থিয়েটারের ভাষা" নামে চারটে বক্তৃতা করেন। ইংরেজিতে 
লেখা ‘The changing language of Theatre’ নামে ছোট্র বইখানা ছিল ‘মৌলানা 
আবুল কালাম আজাদ স্মারক বক্তৃতা’ (১৯৮২)। দুটো মিতায়তন বই-এই বাদল সরকার 
জোরটা দিয়েছিলেন সেই তৃতীয় থিয়েটারের ওপর যা কি না, তার মতে অস্তত তিনটে 
বৈশিষ্ট্যের ওপর নির্ভরশীল : নমনীয়, বহনীয় ও সুলভ । বাদল সরকারের নামের সঙ্গে 
আশ্লিষ্ট যে-নাটকখানি সেই ‘এবং ইন্দ্রজিৎই তার প্রথম ও একমাত্র নাটক নয়; কিন্তু শুধু 
এই একখানি নাটক বাঙলার নট্যদুনিয়ায় যে আলোড়ন তুলছে তার প্রতিতুলনা আমরা 
(রচনাকাল ১৯৬৩ ; প্রকাশকাল ১৯৬৫) কয়েকবছর আগে লেখা শেষ হয়েছিল (১৯৬১) 
“রাম শ্যাম যদু'। ১৯৯৫ এর ১ সেপ্টেম্বর ‘নাট্য সংগ্রহ’ এর ভূমিকায় বাদল সরকার 











'নাটাকর্মী' বাদল সরকারকে একটি খোলা চিঠি ২৮৯ 


জানিয়েছেন : 

জীবনে তিনটি নাটক আমি লিখেছি, যা লেখার সময়কার অনুভূতি অভিমত অন্য সব 
নাট্যরচনা ক্ষেত্র থেকে ভিন্ন। যেন একটা ঘোরের মধ্যে লিখেছি, কোথায় কোনদিকে যাচ্ছে 
তার কোনো পরিকল্পনা না করে। যেন ঘাড় ধরে লিখিয়ে নিচ্ছে কোনো ভূত। সমালোচকের 
দৃষ্টিতে যে বিচারই হোক, এই দিক থেকে এই তিনটি নাটকের মূল্য আমার কাছে আলাদা। 
নাটক তিনটির নাম--“এবং ইন্দ্রজিৎ', “সারারান্তির' এবং .....“পাগলা ঘোড়া" 

নাট্যকারের আত্মবিচার গুরুত্বপূর্ণ সন্দেহ নেই; কিন্তু পাঠক হিসেবে কয়েকটি ভালো 
নাটকের নাম যোগ করতে পারতেন ১৯৯৫-র ভূমিকা লেখক; যার একটি “রাম শ্যাম যদু'। 
তবে লেখক এবং বাঙালি পাঠকদের মধ্যে মতান্তরের অবকাশ নেই ‘এবং ইন্দ্রজিৎ'- এর 
গুরুত্ব নিয়ে। যদি কোনো পাঠক কালানুক্রম বজায় রেখে প্রথমে “রাম শ্যাম যদু’ এবং পরে 
‘এবং ইন্দ্রজিৎ' পড়েন তাহলে একটি বিষয়ে মিল চোখে পড়বে অস্তত। নাম কোনোদিনই 
0011110191৮ নয়; কিন্তু “এবং ইন্দ্রজিৎ'-এর মতো না হলেও 'রামশ্যাম যদু'র নাম তিনটিও 
Prototype. ইন্দ্রজিহ চরিত্র প্রসঙ্গে লেখক বলেছেন নাম, ‘To express the problems of 
Indrajit effectuve, he may also put somebody as one of the 01717191115 personae 
who 1s neither a character nor a prototype, but a kind of alter ego of Indrapjt 
নাট্যচরিত্রকে প্রচলিত বাস্তবতা থেকে সরিয়ে এনে দীর্ঘদিনের বিধি নিষেধে গড়া কৃত্রিম 
বাক্তবতাকেই 1)185101-এর জায়গায় ঠেলে দিতে না পারলে শুধু ‘এবং ইন্দ্রজিৎ' কেন বাদল 
সরকারের কোনো নাটকই সেরা শিল্পীর স্পর্শ নিয়ে জন্ম নিত না। র্যাবো এবং পো দু'জনের 
দুটি মন্তব্যই নাট্যকার বাদল সরকার সম্পর্কে প্রযোজ্য : "One must be a visionary..... The 
poet makes himself a visionary through a long, increase and reasoned de- 
rangement of the senses" (Rimbaud) এবং "Symbolist stresses on suggestive 
indefinitness of vague and therefore spiritual effect" (১০০). বাদল সরকার নিজে 
তার যে তিনখানা নাটকের নাম করেছেন তার দুখানিতে 'এবং ইন্দ্রজিত' ও ‘পাগলা গোড়া'য় 
এই "derangement of the senses" এবং suggestive indefiniteness" স্পষ্টই লক্ষ্য 
করা যায়। যদি ওঁর ভাষায়, আমরা "Do this", "don't do that" এবং "behave prop- 
erly" জাতীয় নির্দেশ ও নিষেধের দ্বারা চালিত হই তাহলে "everything gets con- 
strained and conditioned", এবং "real self ও "external appearance" কেই আমরা 
একাকার করে ফেলি । তথাকথিত সভ্যতা যদি মুখ না হয়ে “মুখোশ' হয়, তাহলে এ মুখোশটাকে 
ফেলে মুখটাকে দেখবার জন্য প্রয়োজন হয় বিপরীত পথে পরিক্রমা, Appearanc€-এর 
বদলে 17২০৭11%কে সন্ধানের চেষ্টা। 

‘রাম শ্যাম যদুর' উল্লেখ যে বাদল সরকার করেন নি তার অন্যতম প্রিয় নাটক হিসেবে 
স্পষ্ট, 1001111 বা পরিচিতি ছিল। ভবানীবাবু , তীর স্ত্রী গৃহিণী), শুকদেব, জয়দেব 
কোনো চরিত্রটিকেই তাদের সংলাপের বাইরে গিয়ে বুঝতে হয় না। শুকদেব এবং জয়দেবকে 
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২৯০ বাংলা লোকনাটা নাটক ও রক্ষসঞ্চ 


যে যথাক্রমে 'শকুনি' ও “শকুনির বাচ্চা শকুনি’ বলে অভিহিত করেছে তাতে ‘suggestive 
indifiniteness' নেই । কিন্তু প্রথম অঙ্কে যদুর কথা “মনে রেখো শেষের সেদিন ভয়ঙ্কর । 
অন্যে কথা কবে, কিন্তু তুমি রবে নিরুত্তর'; দ্বিতীয় অঙ্কে রামের কথা “যদি পেশার খাতিরে 
খুন করি-সেটা ন্যাষা। যদি আত্মরক্ষায় খুন করি-_সেটা ন্যায্য’ এবং শেষ অঙ্কে রাম- 
শ্যাম-যদু-র কোরাস গান ‘হেলা হেলা চাওয়া... গিং গ্যাং গো গিং গ্যাং গো।' (গানটি 
নাট্যকার কলেজ হোস্টেলে উত্তরাধি সূত্রে পেয়েছিলেন) এই চরিত্র তিনটির মতই অনির্দিষ্ট। 
শ্যামের বাঁশি বাজাতে পারা যেন তার নামের পৌরাণিকতার সঙ্গে যুক্ত, যদু-র বিষাক্ত 
কেউটে সাপ সঙ্গে রাখা আপাত উদ্দেশ্যহীন (যদিও এই নাটকে দুটি শকুনির নিপাত 
ঘটিয়েছে সে) আর জালিয়াতির ব্যাখ্যা যা রাম দিয়েছে তাতে তার বিদো-বুদ্ধি দইই বিস্ময় 
জাগায়__ ‘জালিয়াতি নয়, অঙ্ক। হায়ার ম্যাথামেটিকৃস্। ওদিকে গেলো ইন্টিগ্রাল 
ক্যালকুলাস, আর এ ব্রাঞ্চটা হলো ইন্টারন্যাল ম্যানিপুলাস'। "ম্যানিপুলেট' ক্রিয়াপদের 
কোনো বাকরণগত রূপান্তরই 'ম্যানিপুলাস' নয়। শব্দটার জন্ম 'ক্যালকুলাস'-এর সাদৃশ্য । 
ভবানীবাবুর মত নিপাট সরল মানুষটি তো বলতেই পারেন ‘আমি কিচ্ছু বুঝতে পারছি না। 
সব কেমন গোলমাল হয়ে যাচ্ছে ।' নাটকটায় আছে 'শঠে শাঠাং সমাচরেৎ' নীতির সপ্রয়োগ। 
কিন্তু শুকদেব ও জয়দেব ছাড়া কারুকেই 017171781 বলা যায় না । এমন কি রাম-শ্যাম- 
যদূকে 56770-০017)10 করে তোলার মুহুর্তে নাট্যকার হাসিকে উচ্ছুসিত হতে দেন নি। 
‘কবি কাহিনীর নাট্যকারের বক্তব্য’ অংশে লিখছেন, “আমার...বলতে ইচ্ছে করে-_ 
সমস্যাও হাসির মাধামে উপস্থিত করে হেসে তার মোকাবিলা করতে পারি। তাই হাসির 
দাম আমার কাছে কম নয়। হাসি যদি সুস্থ হয়, নিছক ভীড়ামি, মুদ্রাদোষ বা মুখবিকৃতির 
সাহায্য না নিয়ে যদি হাসানো যায়, তবে সে হাসি উদ্দেশাহীন বলে আমার মনে হয় না।' 
নাট্যকার বিশ্বাস করেন, “শিল্প মাত্রই শিল্পীর হাতিয়ার, শুধু সৌন্দর্যটুকু ছেঁকে নিয়ে নিজস্ব 
‘তৃতীয় থিয়েটার’ ও হাতিয়ার, যার লক্ষ্য 'জীবনবোধ, সমাজবোধ, মানবতাবোধ'-এর 
পরিবর্তন সাধন। মনে পড়ে এডওয়ার্ড আলবিশু অনুরূপ সমাজ বদলের পক্ষে তাদের 
(আযবসাডিস্ট) পরোক্ষ ভূমিকা যে ইতিবাচক সে কথা জানিয়েছেন একটি বিশিষ্ট পত্রিকার 
(Transatlantic Review) প্রতিনিধির কাছে। 78100 যে-থিয়েটারকে Theatre of 
570011 বলেছিলেন তার সম্পর্কে তার বক্তব্য ছিল "Our present social state is 
iniquitous and should be destroyed. If this fact is a preoccupation for the 
theatre, it is even more a matter for machine guns." বাদল সরকারও তৃতীয় 
থিয়েটারকে ‘হাতিয়ার' বলে উল্লেখ করে জানিয়েছেন, “তৃতীয় থিয়েটার একটা দর্শন, 
ও বিকাশ একটা আন্দোলন। গবেষণাগারে প্রসৃত একটা অভিনব নাটাশৈলী নয়, মাঠে- 
ঘাটে পরীক্ষিত যুগের ও সমাজের প্রয়োজনে গড়ে ওঠা এক বিস্তীর্ণ আঁন্দোলন এই 
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'নাটাকর্মী' বাদল সরকারকে একটি খোলা চিঠি ২৯১ 


সৃষ্টি নয়, তবু এ নাটকের মধ্যে অর্থপিশাচ পিতা শুকদেব ও পুত্র জয়দেবের মত অর্থগুধ্র 
সমাজ-প্রতিনিধিদের সঙ্গে লেখকের সৃষ্ট চরিত্রের ব্যবহার আপাত দৃষ্টিতে ০761; কারণ 
নরহত্যা সে সমর্থনীয় নয় সমাজের সিদ্ধান্ত সেটাই। সমাজের প্রচলিত সিদ্ধান্তই যে 
authentic existense -এর ক্ষেত্রে চরম কথা নয় এবং “ইন্টিগ্র্যাল ক্যালকুলাস'-এর সঙ্গে 
ইন্টারন্যাল ম্যানিপুলাস' যে সহাবস্থান করতে পারে, কৌতুকের আশ্রয়েই সেই চরম 
সত্যকে “হাতিয়ার' হিসেবে ব্যবহার করেছেন বাদল সরকার । 4৮101617150 existence"-এর 
প্রসঙ্গটাই তার বিখ্যাত “এবং ইন্দ্রজিৎ' নাটকে বড়ো হয়ে আত্মপ্রকাশ করল । বাদল সরকার 
মনে করেন, নাট্যকার 'ইনডিভিডুয়াল'-এর পরিবর্তে নির্বাচন করে নিতে পারেন চ০1০- 
(৮7০5, যাতে বোঝা যায় চরিত্রগুলি একত্রে জীবনসমস্যার বিভিন্ন দিক তুলে ধরছে: 


‘He can use four prototypes having rhyming names like Amal Vimal 
Kamal Nirmal to emphasize the generality. He can give one of another 
name say Indrajit, to show that this person is in same ways different from 
the other three, but Indrajit is also a prototype, not a character." (The 
Changing Language of Theatre. 21 April 1982) 


হয়ত চরিত্রগুলি 01010157৩ হওয়ার জন্যে এই নাটকে এমন অজস্র সংলাপ আছে 
যেগুলি কবিত্ৃপূর্ণ দার্শনিক চিন্তাখদ্ধ এবং সমকাল ও অনাগতকালকে স্পর্শক্ষম। যেমন: 
১) নিয়মের বাইরে গেলে অশাস্তি' (ইন্দ্রজিৎ; প্রথম অঙ্ক), ২) ‘বয়স আনন্দকে ভয় করে। 
সুখকে ভয় করে। স্বস্তি চায়। শাস্তি চায়'। (এ)। ৩) “তবু বাঁচতে হবে। তবু চলতে হবে। 
আমাদের তীর্থ নেই, শুধু যাত্রা আছে। তীর্থযাত্রা (লেখকের উক্তি : তৃতীয় অঙ্ক)। এই 
অভিযান এই নিরস্তর যাত্রা-কে জীবন সত্য রূপে গ্রহণ করার প্রশ্নে লেখক এবং ইন্দ্রজিতের 
মধ্যে কোনো পার্থক্য দেখি না। ইন্দ্রজিৎও বলে “জানি না কোথায় । অনেক দূরে কোথাও! 
কী আছে অনেক দূরে তাও জানি না। জঙ্গল। মরুভূমি । বরফের জ্ুপ। কতকগুলো পাখি। 
পেঙ্গুইন। অস্টিচ। কতকগুলো জন্ত। ক্যাঙ্গারু। জাগুয়ার ৷ কিছু মানুষ। বেদুইন। এক্সিমো। 
মাওরি'। (ইন্দ্রজিতের উক্তি: প্রথম অঙন্ক)। দুটি আলাদা ব্যক্তি, অথচ তাদের ব্যক্তিত্ব দুটি 
যেন অভিন্ন । বস্তুত: অমল-বিমল-কমল-মানসী-ইন্দ্রজিৎ ঘুরছে আর ঘুরছে এবং সম্পর্কগুলির 
আধার বদল হলেও রঙের বদল হচ্ছে না। সিজোফ্রেনিয়া রোগগ্রস্ত এই সমাজের চাকা 
অবিরাম ঘুরে চলে একই বৃত্তাকার পথে। যে-সম্পর্কে তথাকথিত স্বাভাবিকতা থাকলে 
একরকমের ছক তৈরি হতে পারত তা হয়ত Appearance মাত্র, সত্য-আস্তিত্ের দ্বারা গড়া 
Reality নয়; তবু তা আমাদের জানা জগতের ছক হত। বাদল সরকার বিশ শতকের 
সংলাপে ছড়িয়ে দিলেন। প্রকৃত মানুষটাকে গোপনে রেখে ছদ্ম মানুষ সংসারময় চলাফেরা 
করে বলেই কলেজ জীবন-কর্মজীবনের জন্য সংগ্রাম-প্রেম (যার পরিণতি হয় বিবাহ, 
নতুবা নয়) একই ছন্দে চলতেই থাকে। চ৯1516770৩এর মধ্যে Authentic এবং Inauthentic 
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২৯২ বাংলা লোকনাট্য নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 


এই দুই-এর মধ্যে বিভাজন রেখা টেনেছেন অস্তিবাদী দার্শনিকেরা। অস্তিত্বের মধ্যে যে 
Inauthentic সত্য (সেই সত্যকেই আমরা Appear গত সত্য বলে জানি) ইন্দ্রাজিতের 
কণ্ঠে তাই ব্যক্ত হল একটু হতাশার সুরে । এই হতাশাকে আবার এক অর্থে প্রচলিতের 
বিরুদ্ধে প্রতিবাদরূপেও গণ্য করা যেতে পারে : 

কতকগুলো একঘেয়ে অর্থহীন ভান আর মিথো । যেগুলোর কোনো দরকার ছিল না। 
দরকার নেই। তবু করতে হবে। এর নাম জীবন। মানুষের জীবন। আমি একটা মানুষ৷ 
কোটিকোটি মানুষের একটা । আমার জীবনের মিথ্যে কোটি কোটি মানুষের জীবনের 
মিথো। (তৃতীয় অঙ্ক) 

‘এবং ইন্দ্রজিৎ' নাটকে ইন্দ্রজিৎ এবং ‘লেখক’ উভয়ের সংলাপে এই জীবন প্রতায়ই 
ঘোষিত হয়েছিল যে, আমরা সবাই অভিশপ্ত সিসিফাসের প্রেতাত্মা । আলব্যের ক্যামুর ‘The 
Myth of Sisyphus’-এর কথা অবশ্যই মনে ছিল বাদল সরকারের । একালের এই জীবনের 
মূল্য সম্পর্কে এই বই-এ ক্যামু বলেছিলেন, “যুক্তি দিয়ে যে জগতের কার্ধ-কারণ বিশ্লেষণ 
করা যায় তা যত ক্রটিপূর্ণই হোক, আমাদেরই পরিচিত জগৎ। কিন্তু যে জগতে মানুষ অকস্মাৎ 
তার সমস্ত মোহ ও আনন্দ হারিয়ে ফেলেছে, সেখানে সে নিজেকে মনে করে একজন বহিরাগত। 
তার এই নির্বাসনের যন্ত্রণার হাত থেকে মুক্তি নেই, কারণ সে যেমন হারিয়েছে তার পুরাতন 
মাতৃভূমির স্মৃতি, তেমনি সে আশাহত ভবিষ্যৎ-জীবন সম্পর্কেও ক্যামু-র কথা আমাদের 
মনে পড়ল তৃতীয় অঙ্কে ইন্দ্রজিৎ ও লেখকের সংলাপ থেকে: 

ইন্দ্রজিৎ।। দেবরাজ জুপিটারের অভিশাপে সিসিফাসের প্রেতাত্মা প্রকাণ্ড ভারি 

পাথরের চাই ঠেলে পাহাড়ের চুড়োয় তোলে। যেই চুড়োয় পৌছোয়, 
আবার গড়িয়ে নিচে পড়ে যায় পাথরটা। আবার ঠেলে ঠেলে তোলে। 
আবার পড়ে যায় আবার তোলে। 

লেখক ।। আমরাও অভিশপ্ত সিসিফাসের প্রেতাত্মা । আমরাও জানি ও পাথর 

পড়ে যাবে। যখন ঠেলে ঠেলে তুলছি তখনই জানি এ ঠেলার কোনো 
মানে নাই। 

বাদল সরকার-এর “থার্ড থিয়েটার'-এ স্বভাবোক্তির চেয়ে দার্শনিক গতীরার্থবহ সংলাপের 
আধিক্য । যে পদ্ধতিতে 'প্রসেনিয়াম' নাটকের ন্যাচারিলিস্টিক পদ্ধতি তিনি ভাঙতে চেয়েছেন 
তাতে এই ধরনের সংলাপের অন্য একটি প্রয়োজনাত্মক মাত্রা আছে। ‘বাকি ইতিহাস'-এর 
শেষ দিকে বাসুদেবের মুখ থেকে শরদিন্দু যখন তার কর্মজীবনের উন্নতির কথা শোনে 
তখন শরদিন্দুর উত্তর যেন এই অসাধারণ নাটককে একটু পান্সে করে দেয়। গোটা 
নাটকটা গড়ে উঠেছে জনৈক সীতানাথের আত্মহত্যার ঘটনা নিয়ে। স্বামী শরদিন্দু ও স্ত্রী 
বাসন্তী এই ঘটনার সম্ভাব্য কারণ নিয়ে দুটি অসাধারণ গল্প লিখেছে। গল্পের মধ্যে আরও 
দুটি গল্প থাকায় আরও কিছু চরিত্র একত্র হয়েছে। কিন্তু মূল সত্য একটা প্রশ্নকে কেন্দ্রে 
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বাচার ইচ্ছে প্রসূত, বাসস্তী-র লেখা সীতানাথ-কণার জীবনে কণার উচ্ছৃঙ্খল অসাধু পিতাকে 
মৃত বলে ঘোষণা করে তাকে নিয়মিত ঘুষ দিতে যে এক-টুকরো জমি নিয়ে কণার স্বপ্ন 
ছিল সীতানাথ তা বিক্রী করে কণার স্বপ্ন নষ্ট করায় কিছু না-জানা কণা-র নিখিলেশের 
বাড়ির দিকে যাত্রা করা বাঁচার আকাঙ্খায়, সীতানাথের আত্মহত্যাও তেমনিতে বেঁচে যাওয়ার 
ইচ্ছে প্রসৃত; শরদিন্দু-র গল্পে অল্প বয়স্কা বালিকা পার্বতীর মৃত্যুর পর সীতানাথের গোপন 
পাপবোধে আত্মহননও বাচার ইচ্ছে প্রসৃত। রহস্যাবৃত দুটি কাহিনী নাটকটিকে নাটকীয় 
নিয়ে_ফ্যাস্কাই দরকার । এছাড়া বাঁচবার কোনো রাস্তা নেই। কেমন যেন পান্সে মনে 
হয়। অথচ তৃতীয় থিয়েটারের পক্ষে মানানসই বাঙ্গার্থবহ মন্তব্য শুনি এই নাটকে একাধিকবার £ 

১) “মৃত্যুকে বাদ দিয়ে কি জীবন হয়’? (সীতানাথ) ২) “বেঁচে নেই। আত্মহত্যা 
করছে। হয়তো আমার মতো নয়:......“তার মানে তারা পাথর বেঁধে ডুবছে না। তারা 
নিঃশব্দে নীরবে বাঁচা বন্ধ করে বসে আছে' (এ); ৩) হ্যা, বাকি ইতিহাস। পরীক্ষা নয়। 
চাকরি নয়। কণা নয়। বাসন্তী নয়। বাকি ইতিহাস। দাঙ্গার ইতিহাস। মহাযুদ্ধের ইতিহাস। 
রাশি রাশি বছরের হত্যা নির্যাতন যন্ত্রণার ইতিহাস! কুরু-পাশুব সিকন্দর নীরো চেঙ্গিস খাঁ 
নেপোলিয়ন হিটলারের ইতিহাস। হাজার হাজার বছরের ইতিহাস, পিরামিডের পাথরে, 
কলোসিয়ামের বালিতে, জালিয়ানওয়ালাবাগের দেওয়ালে, হিরোশিমার পোড়ো মাটিতে 
লেখা হয়েছে। হাজার হাজার বছরের বাকি ইতিহাস ' (এ) ৷ বাকি ইতিহাস হল দাঙ্গা-যুদ্ধ- 
অশান্তি সত্বেও অস্তিত্বের সার্থকতা রক্ষার জনা মানুষের সংগ্রামের ইতিহাস। সীতানাথ 
না্যকারের মুখপাত্র হয়ে ইতিহাসের শাশ্বত সত্য উচ্চারণ করে ঃ 

যে মানুষ শাস্তিতে দুবেলা খেতে পেলে খুশি, সে-ই অন্য মানুষের পেটে বেয়নেট 
গুঁজে দেবে। যে বৈজ্ঞানিক একটা জন্তুর যন্ত্রণা চোখে দেখতে পারে না, সে-ই একসঙ্গে 
লক্ষ্য মানুষ ধ্বংসের অস্ত্র তৈরি করবে। এরা সবাই মানুষ । তোমার মতো । আমার মতো । 
এরা সবাই জীবনের এক একটা অর্থ খুঁজে নিয়ে বাঁচবার চেষ্টা করছে! 
এই সংলাপ অব্যর্থ হয়েছে। অভিনেতা ও দর্শকদের মধ্যেকার 9101)91101। বা বিচ্ছিন্নতা 
সংলাপে গতিকামনা করে বলে একাধিক বাকা নাটাক্রিয়াকে মন্থর করে দেয়। কিন্তু “থার্ড 
থিয়েটারে" চরিত্রের চিন্তা-ভাবনা দর্শককে দূর থেকে কাছে টানে বলে তথাকথিত 'acting' 
ব্যাপারটাই থাকে না........ the performer comes down, comes close, appears as 
the human being as he is to the human being as the spectator is. Now he 
can no longer fake, now he has to take off his own mask and be himself. : 
(The changing Language of the Theatre 1982) 
8115768০ ই অন্য নামে আসতে পারে। হয়তগল্পকার শরদিন্দু সীতানাথ না হয়েও সীতানাথের 
কথাই উচ্চারণ করে : ‘ইতিহাসের আর একটা দিক আছে। যুদ্ধের ও পিঠে শাস্তি আছে। 
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নির্যাতনের ও পিঠে ভালোবাসা আছে। নিশ্চই আছে। না হলে না হলে তো সবাইকে 
আত্মহত্যা করতে হয়'। আসলে সংশয়-নিশ্চয়তা। হ্যা-না, বিশ্বাস-অবিশ্বাস এই Binary 
01995111190 ই যে জীবন সত্য “বাকি ইতিহাস'-এ বাদল সরকার সেই সত্যের ইতিহাসের 
দিকে ইঙ্গিত করতে করতে অকথিত দুটি কাহিনী দিয়ে চমৎকার রহস্য-মায়া রচনা করেছেন। 
১৯৬৫-তে নাইজেরিয়ায় বসে এই নাটক লেখার পরের বছর তিনি নাইজেরিয়াতে বসেই 
শঙ্কর-সেরিন-ক্রিয়া-ওমেরী এই রকম বেশ কিছু বাঙালী ও অভারতীয় চরিত্রের সন্নিবেশ 
ক্রিয়ার একটা রোমান্টিক সম্পর্কের ঘোর রচনা চলছিল 'কায়লিন'-এর দৌত্যে। ইন্দ্রিয় 
আচ্ছন্ন করা এই মাদক সেবনের পর ঘোরের মধ্যেই শঙ্কর দেখছিল, ‘শরতের সাদা মেঘ 
কালো হয়ে উঠেছে ধোয়ার কুণ্ডলীতে ৷ তখনই দূর থেকে ভেসে আসছে শহরের আত্স্বর ৷' 
শঙ্কর এ ঘোরের মধ্যে যা দেখেছে তা এক ভয়ঙ্কর অতীত-__হিরোলিমায় আণবিক বোমার 
বিস্ফোরণ। সেরিন বলছে শঙ্করকে, ‘তোমার সময় থেকে উনিশ বছর পরে এই পৃথিবীর এক 
জায়গায় এক মুহূর্তে দুলক্ষ লোক মরেছিল ।.....তারপরেও বছরের পর বছর ধরে কতো 
লোক রোগে মরেছিল, অন্ধ বিকলাঙ্গ পঙ্গু হয়ে বেঁচেছিল।" ঘটনাটা “প্রাকৃতিক দুর্যোগ নয়। 
মানুষের সৃষ্ট ঘটনা ।' বাদল সরকার পরমাণু বিস্ফোরণের সেই ভয়ঙ্কর ঘটনা স্মরণ করেছেন৷ 
বক্তবাই তুলে ধরেছেন যেন $ “আমি যদি-যদি-জানতাম-কোনোরকমে জানতে পারতাম-হয় 
-বাধা দিতাম যাতে-যাতে-_ এতো যন্তরণা--এতো হতো না।'..আগামী দিনে এই ঘটনার পুনরাবৃত্তি 
যাতে না হয় সেই প্রার্থনা শঙ্করের তথা স্রষ্টা বাদল সরকারের ৷ মনে পড়ছে ক্যামু-র ‘The 
Plague’ নাটকের বানার্দ রিউ-র কথা : 

instead of killing and dying in order to produce the being that we are 
not, we have to live and let live in order to create what we are. 

আত্মহনন বা নরহত্যা কোনোটাই প্রকৃত বিদ্রোহীর লক্ষণ নয়, বেঁচে থাকা এবং বাঁচতে 
দেওয়াই প্রকৃত সংগ্রাম। 

১৯৬৬’র এপ্রিলে (২ থেকে ৯) লেখা “যদি আর একবার" যদিও ১৯৫৬-এর ‘সলিউশন 
এক্স এবং ১৯৬৩-৬৪ র 'বল্পভপুরের রূপকথা" ‘থেকে আলাদা তবু 0188175 এবং 
Irrationality' দিয়ে গড়া এক জাতের Avant garde Theatre-এর পর্যায়ভুক্ত হয়েছে। 
তিনটে নাটকেই ॥etam৷০rph০5i5 ঘটেছে। তবে 'বল্লভপুরের রূপকথা'য় খানিকটা 
ইতিহাস, খানিকটা ভৌতিক জগতের রোমাঞ্চকর মিশ্রণ আছে। এই সঙ্গে ছন্দা-সঞ্জীরের 
যৎকিঞ্চিৎ প্রণয়সম্পর্কের বিবাহে পরিণতি নাটকটিকে মাটিতে টেনে এনে পাঠককে বিশ্বাস- 
অবিশ্বাস মেশানো একটি উপভোগ্য কৌতুকরসের জগতে উন্নীত করেছে। ‘যদি আর 
একবার’ অন্যধরনের নাটক। শুরু থেকে কৌশলটাই দর্শক ও প্রদর্শকের সান্নিধ্য দিয়ে এবং 
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সত্য প্রথম থেকেই কোরাস অথবা সূত্রধারের ভূমিকায়। বুড়্ঢাজিন তো Magic Reality'র 
জগতের । সঞ্জয়ের কণ্ঠে ভগবদ্গীতার সঞ্জয়ের জ্ঞানগর্ত ভাষার স্পর্শ ১) খ্যাতি আর 
নিঃসঙ্গতা-এরা দুই ভাই", ২) "সঙ্গের বন্ধন থেকে শতগুণ কঠিন বীধন। নিঃসঙ্গ জীবনে । 
ত্রিজলালের Metamorphosis একটু ঘোর সৃষ্টি করেছে; শুধু বনলতা বলেছে, “আমরা 
সবাই ব্রিজলাল। অতীতের ভুলে সকলেরই হয়ে গেছে গোলমাল ।' সত্য'র কাব্যময় 
জ্ঞানগর্ভ দীর্ঘ সংলাপ গোটা নাটকের কেন্দ্র বিন্দু যেন, যদিও বুড়্ঢাজিন ও ছুটকু জিনের 
নাচ-গানে নাটকের সমাপ্তি । সত্য'র সংলাপ £ 

সুধীজন, 

চারুশীলা মহিলা ও বিচক্ষণ মহোদয়গণ। 

পৃথিবীর পরিক্রমা বন্ধ যদি না হয়, তাহলে 

সকালের ভল্ল নেবে দ্বিপ্রহর। (সেও যাবে চলে, 

বসে রবে অপেক্ষায় ক্ষান্তিহীন আয়াহুগতিতে 

পৃথিবী অক্লান্ত খাটে দিনগুলি পার করে দিতে। 

সভ্যতার ইতিহাস বৃদ্ধ হলে ক্ষতি নাই তার। 

ক্ষতি কার? বনলতা? সঞ্জয়-অতসী-করুণার ? 

ব্রজলাল? রতিকাস্ত? অথবা কি আমার আপনার ? 

সত্য'র এই সংলাপ পড়ার সময় ব্রেখ্ট-এর 'Life ০f Galil€০'র দশম দৃশ্যের "The 
Ballad Singer'-এর গান মনে পড়ে গেল নিতান্তই আকস্মিকভাবে : 

When the Almighty made the universe 

He made the carth and then made the sun. 

The around the earth he badc the sun to turn- 


That's in the Bible,.Genesis, Chapter one. 
And from that time all beings here below 


Were in obedient Circles meant to go. 
বাকি অংশটুকু শ্লেষে জড়িত যা অবশ্য' যদি আর একবার এ'ছিল না বা থাকার কথাও 


They all began to turn around 

The little fellows round the big shots 
And the hindmost round the foremost 
On earth as it is in heaven. 

Around the cardinals the bishops 
Around the bishops the Secretaries 
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Around the servants the dogs, the chickens and the beggars. 

বাদল সরকার তার প্রিয়-নাটক হিসেবে'পাগলা ঘোডা'র নামোল্লেখ করেছিলেন। ১৯৬৭ 
পশ্চিমবঙ্গের রাজনৈতিক পটপরিবর্তন তখনও ঘটে নি। কিন্তু অন্ততঃ এক দশক আগে 
থেকে ভিন্ন ভাষায় নাটক লিখে নাটাজগতের পটপরিবর্তন ঘটিয়েছেন বাদল সরকার । 
১৯৬৬'র পরে 'কোনোদিন' নাটকে নাট্যকার সাম্রাজ্যবাদ বিরোধী বক্তব্য ব্যক্ত করার সময় 
শঙ্করের জবানীতে। এ বছরই(১৯৬৬) একমাস পরে লেখেন “যদি আর একবার' । থিয়েটারের 
থিয়েটার' নিয়ে , তার অনেক আগেই এই সব নাটক লেখা হয়ে গিয়েছে। তবে মানুষের 
সম্ভার সার্থকতা সন্ধান, জীবনের একই পথে চক্রবৎ আর্কতন হেতু ক্লান্তি, বেঁচে থাকার 
অর্থসন্ধান- এ সবই বাদল সরকারের নাটকে ততদিনে স্পষ্ট হয়ে গিয়েছে। প্রশ্ন উঠে 
যে ভিত্তি আছে সেখানে সন্ধান তো ব্ক্তিসন্তার স্বাধীনতা, সমষ্টির নয়। যদিও জাঁপল সার্ত্র 
একই সঙ্গে নিন্নীশ্ষ্ধ পন্থী অভ্তিবাদী এবং মার্কসবাদে অনুরাগী ছিলেন, তবু যখন তিনি 
Freedom এর কথা বলেন তখন সেই Freedom. এককের, সমূহের নয়। বাদল 
সরকারের ভিতরও কি এই ধরনের ব্যক্তি ও সমূহ নিয়ে পরস্পরবিরোধী অনুভূতি ছিল? 
থিয়েটার ভাষা সম্পর্কে ওঁর দৃঢ় ও স্পষ্ট, উক্তি থেকে কিন্তু মনে হয় নাটকের ভাষাকে তিনি 
আরোও সমৃদ্ধ,আরো ব্যাপক, আবো+সার্বজনীন' করতে চেয়েছিলেন। তিনি এমন সংকেতও 
ব্যবহারের পক্ষপাতী যার সাহায্যে ‘গোষ্ঠী, ভাষা বা দেশের সীমান্ত ছাড়িয়ে ছড়িয়ে পড়তে 
পারে সেই সংকেতের আবেদন।' অসাধারণ অনুভূতিপ্রবণ নাট্যকার তাঁর সন্ধানকে ছড়িয়ে 
দিয়েছেন একটা বড় সিদ্ধান্তের দিকে £ 'স্বল্পমেয়াদী ক্ষুদ্র স্বার্থের তাড়নায় দীর্ঘমেয়াদী বৃহৎ 
স্বার্থ ভুলতে বসেছি আমরা। কিছুই আর নাড়া দেয় না আমাদের, বিচলিত করে না’। 
(থিয়েটারের ভাষা । পৃ.৪৪)। এই কথা থেকে সিদ্ধান্ত নেওয়া যেতে পারে যে, তিনি 
মানুষের বৃহৎ স্থার্থ-কে মাথায় রেখে আমাদের অনুভূতির জগৎ নাড়া দিতে চেষ্টা করেছিলেন। 
তাহলে কি সত্য এটাই যে, ব্যক্তিনাম থাকলেও তাঁর নাটকে "ব্যক্তি স্বাধীনতা" প্রচার 
বা17৫/08081- এর চরিত্রচিত্রণের চেয়ে 'বৃহৎ স্বার্থ'ই বড়ো হয়ে দেখা দিয়েছে এবং 
অমল-বিমল-কমল- নির্মল নামগুলি ব্যবহার করেছেন নাট্যকার তাঁর নিজের মতে, 49 
emphasize the generality’? 'পাগলাঘোড়া" নাটকে এইভাবেই মালতী, মিলি, লছমি 
কয়েকটা নাম হলেও তাদের জীবনে এমন কিছু  £০1701811% আছে যাতে অনান্্ী 
'মেয়েটা'ই ভিন্ন ভিন্ন নামে ধরা পড়লেও নাঙ্গীদের জীবনের গল্পের মধ্যে অস্তঃসঙ্গতি 
রয়েছে। ‘মেয়েটা’ বলেছিল, ‘গল্প? কার গল্প নেই £ কার রহস্য নেই ? তোমরা £ তোমাদের 
গল্প নেই? তোমাদের রহস্য নেই? বার করে নিয়ে এসো নাঁ গল্পগুলি। তোমাদের সব 
গল্পগুলো । দেখবে সব গল্প মিলে মিশে একাকার হয়ে গেছে । তোমাদের গল্প আমাদের গল্প 
সব মিলে মিশে একাকার ৷” নাটকে “মেয়েটার আবির্ভাব এবং অন্তর্ধান দুইই রহস্যময়। 








‘নাট্যকর্মী’ বাদল সরকারকে একটি খোলা চিঠি রে 


কিন্ত তাকে কেন্দ্র করে অলৌকিকতা নেই, সে যেন অন্য চরিত্রগুলির ভিতরের কথাকে 
বাইরে টেনে আনল্প একটি উপায়। যেমন £ ১) ‘সত্যি? বুক জ্বালা আর বুক জুড়ানো একই 
কথা? সত্যি? সত্যি বলছো? (পেছনের দিকে আঙুল দেখিয়ে) তাহলে এ যে ধূ ধু করে 
আগুন, ওকি জ্বলছে? না জুড়োচ্ছে?' 'মেয়েটা'র এই মন্তব্যে অংশগ্রহণ করে কিছু পরে 
শশী বলে ‘প্রেম মানেই শ্মশান। শ্মশান মানেই প্রেম কার্তিক বলে, “তবে শ্মশানের 
আগুনের আগে প্রেমের আগুনে জ্বলে নেওয়াটা মন্দ না।' অথচ আলো-আঁধারের ভিতর 
হারিয়ে যাওয়া মেয়েটা এই নাটকে indei॥i৷৫; অন্য চরিত্রগুলির গোপনকথা বাইরে 
আনার ক্ষেত্রে তার রয়েছে এডগার আলান পো -_ কথিত '5piritখual ০০011 তা ছাড়া 
নাটকের স্থান নির্বাচন করা হয়েছে একটা প্রায় অবল্লিত জায়গা _শ্মশান। এ মেয়েটি 
মালতী হয়ে জন্ম দেয় শশী-মালতী-প্রদীপের প্রেমোপাখ্যানের ৷ তারপর মিলি হয়ে ভাই- 
এর গৃহশিক্ষক হিমাদ্রির সঙ্গে তার প্রেম এবং হিমাদ্রির প্রত্যাখ্যারে এবং এক সময় সে হয়ে 
যায় লছ্‌মি। লছ্‌মি ও কার্তিকবাবুকে আপন করে পায় নি। মালতী, মিলি, লছমি সবাই 
মরেছে। সকলের ভালোবাসা মরেছে। মরা প্রেম দাউ দাউ করে শ্মশানে জুলছে। একটি 
এবং একটিই মেয়ে এই নাটকে । তার নাম যে-কোনো কিছু হতে পারত। সেই অনাঙ্গী 
একে একে শশী-হিমাদ্রি-কার্তিকের নিহত প্রেমের অপ্রকাশিত কাহিনী বাইরে প্রকাশ করার 
জন্য এক একটি নামে ধরা দিল। বারবার সে শিশুপাঠ্য একটি ছড়া উচ্চারণ করে গিয়েছে 
যেন হারিয়ে যাওয়া কিছু ঘটনা পিছন ফিরে উদ্ঘাটনের জন্যে এবং সকলের অনুচ্চারিত 
আর্তনাদ একাই হাহাকারের মত বলে উঠছে সে- পাগলা ঘোড়া কেন সে রকম করলে 
নাঃ কেন আমাকে দিয়ে কারো মন ভরালে না? কেন কাউকে দিয়ে আমার মন ভরালে 
না? কেন তোমার চোখে ঠলি? কেন? কেন? কেন? উপস্থিত প্রতিটি পুরুষ স্মরণ করেছে 
বহ্নিমান চিতার সামনে বসে নিজেদের পুরোনো প্রেমের কথা । সুতরাং প্রেম বিশেষ একটি 
পরিণতি হয়ত পায় নি, কিন্তু তার অর্থ নয় যে ওদের ভিতরের প্রেম নিশ্চিহ্ন হয়ে গিয়েছে। 
বরঞ্চ স্মৃতি প্রজ্বলম্ত। তাই যে দগ্ধ হচ্ছিল সেই নারী-প্রেম মেয়েটার কষ্ট থেকে বলে 
উঠল, ‘নামিয়ে নিয়ে এসো। এখনো পুড়ে শেষ হয়নি। এখনো জ্বলছে_নামিয়ে নিয়ে 





নাটকে সুমন্তর দিয়ে কতকগুলি রাজনৈতিক প্রশ্ন তুলে ধরলেন। সুমন্ত বলেছে (প্রশান্তকে) 
০৯ এ মস রেল স্ট্রাইক নিয়ে কী আমাদের বলা হয়েছিল, আর কী 
দাড়ালো দেখছিস! তারপর দিনের পর দিন এই সব মিটিং মিছিল! কারা করছে? তোর 





২৯৮ বাংলা লোকনাটা নাটক শু রঙ্গমঞ্চ 


আমার মতো কয়েকটা মধ্যবিত্ত ছেলে । তারা খুব ভালো ছেলে হতে পারে-জেলকে ভয় 
করে না, ঠ্যাঙানিকে পরোয়া করে না কিন্তু মজুর কোথায়? কৃষক কোথায়? বিপ্লব কি এই 
ছেলেগুলো করবে£' কবিতা, প্রেম, ভক্তি , মূল্যবোধ সব কিছু হত্যা করে কাফৃকা-র 
‘জোসেফ কে' এর মত আমরাও বিনা বিচারে নিহত হচ্ছি। সমাজের বিচারক, জুরি 
'অপরাধী পরিচয় আমাদের যাই হোক না কেন আমরা সকলেই অপরাধী £ 

মাইল নেই মাইল মরে গেছে। আমি মাই লর্ড । তুমি মাই লর্ড ৷ তুমি-তুমি-তোমরা 
সবাই মাই লর্ড । আমরা সবাই মাই লর্ড। 

জুরি ।। (সমস্বরে) আমরা সবাই মাই লর্ড । 

সুমন্ত।। আসামী নেই । আমি আসামী । তুমি আসামী । তুমি-তুমি-তোমরা সবাই আসামী । 
আমরা সবাই আসামী। 

জুরি ।। (সমস্বরে) আমরা সবাই আসামী। 

লোকটা ।। তাহলে কী রায় হোলো? দোষী না নির্দোষ? 

সুমস্ত।। কী রায়? কী রায় কেউ জানে না। দোষী বা নির্দোষ কেউ জানে না। 

লোকটা ।। তাহলে কী করে হবে? বিচার তো শেষ? 

সুমন্ত।। না। বিচার শেষ নয়। বিচারের শেষ নেই। বিচার চলছে, বরাবর চলবে । এ 
বিচার বরাবর চলবে। 

সকলে ।। (সমস্বরে) শেষ নেই, এ বিচার বরাবর চলবে । শেষ নেই, এ বিচার বরাবর 
চলবে। শেষ নেই, এ বিচার বরাবর চলবে। 

বাদল সরকার আমাদের এ কালের সেই নাট্যকার যিনি মানবতায়-প্রেমে-অস্তহীন 
তার নাট্যারূপকে নিয়ন্ত্রিত করেছে। তার নাট্যশৈলী প্রচলিত দুই ছককে ভেঙেছে। মহাবিশ্ব 
তরঙ্গের প্রতিটি উদ্থান-পতনে অপরাজেয় মানবতাকেই খুঁজছেন তিনি। মানুষের মধ্যেকার 
ান্ত্রিকতায় তিনি ব্যথিত; কিন্তু মানুষের প্রতি তার আস্থা অবিচল । মানুষের বাচতে চাওয়া 
এবং যথাযথ বাঁচতে পারার কথাই তিনি বারবার জানিয়েছেন। কোনো বিশেষ রাজনৈতিক 
মতবাদের প্রচারক না হয়েও মানুষের পক্ষে নাটককে তিনি করেছেন হাতিয়ার । 

28 আজ এখানেই শেষ করি। নাটক আমি দেখি না, পড়ি । আমার চোখের সামনে 
কোনো অভিনেতার 9£01701৮1০ -এর দুর্লঙ্ঘা অবস্থান নেই । আপনি নাট্যকর্মী । সব অর্থে 
নাট্যভাষাকে আপনি বদ্লেছেন। আমি মনে করি, নাটক না দেখেও শুধুই পাঠ করে আমি 
আমার মত করে আনন্দ পাই। আপনার লেখা এবং আপনার প্রিয় নাটকগুলির একটি 
এখনও পড়া হয়ে ওঠে নি; সংগ্রহে নেই বলে। তাই আমার চিঠিও এক অর্থে শেষ হলো 
না। নাট্যকর্মী বাদল সরকার চিরায়ু হোন। 








£.. 2222 82ঃ 








প্রসঙ্গ £ বাংলা লোকনাটা, নাটক ও রঙ্গমঞ্চ 
১৯ ফেব্রুয়ারী __ ১২ মার্চ, ২০০২ 


স্নো 22121 








পরিশিষ্ট) : ২ ৩০৩ 


শাল" 


নাত ্রোপব্যান 


-নাটক কি সাহিত্য £ 





ছদ্দো রায় (দূরভাষ ৪৪০-৭৭৮২) 
বিশ্বনাথ রায় (দূরভাষ ৪১৫-১২৬৮) 





